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За конкретну критику конкретної 
музичної творчості 

З кожним днем дедалі гостріше почувається той нестерпний 
стан з музичного критикою, що ми його маємо на музичному 
Фронті- 

Особливо недозволенний стан з музичною критикою у нас на 
Україні- Той величезний творчий зріст, іцо стався в композитора 
єькнх лавах після історичної постанови ЦК ВКП(б) від 23 квітня 
1932 року, пройшов поза увагою музичної критики. Жоден з укра¬ 
їнських радянських композиторів, яких у нас більше 50 і які осо¬ 
бливо за останні роки написали дуже багато творів, ще не мали 
конкретної критики їхніх конкретних творів. Це свідчить за той 
прорив, що ми маємо в цій галузь Це характеризує величезне 
відставання музичної критики від творчої практики композитора 
та виконавця, 

В чім же справа? Хто винен, що музична критика у нас пере¬ 
бував в такому ганебному прориві? 

Перша і основна причина такого стану полягає в тому, що досі 
в цьому напрямку, в напрямку організації музично - критичної ро¬ 
боти майже нічого не робилося- Оргбюро СРМУ не зуміло за ці 
останні два роки організувати наявні кадри музикознавців, притяг- 
нути кращі сили аспірантури музичних вишів і забезпечити спри¬ 
ятливі умови для роботи музикознавців. Тнмто одним з невідкладних 
завдань Президії Оргбюра СРМУ мусить бути справа організації 
і налагодження роботи музикознавчої секції, яка мусить негайно 
розпочати роботу. Ця робота мусить розпочинатися з конкретного 
аналізу, критики конкретних творів того чи іншого композитора. 

За другу причину відставання музичної критики треба вважати 
страшенну інертність самих композиторів і виконавців і всіляке 
уникання ними участі в цій справі. 

Чому це в літературі письменник може виступати з критикою 
творів інших письменників, а композитор чи виконавець не може? 
Це, безперечно, нездорова тенденція- Якщо ми хочемо ліквідувати 
той ганебний прорив з музичною критикою, що ми Його маємо 
нині, то треба основній масі висококваліфікованих композиторів 
прилучитись до активної роботи в галузі музичної критики. 

Третя, значна причина поганого стану а музичною критикою 
— це відсутність певних умов для роботи тієї незначної кількості 
музикознавців, що ми їх маємо. Є всі можливості створити ці 
умови, і Оргбюро мусить про це подбати. Адже це факт, що 
у нас немає жодного музикознавця, у якого б музикознавство 
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було його основним фахом. Здебільшого його основною роботою 
є що завгодно, до бухгалтерії включно, але тільки не музико¬ 
знавство. Це, безперечно, ненормальний стан, і з ним ми мусимо 
боротись. 

З кадрами професіоналів - музикознавців у нас справа стоїть, 
теж дуже зле. Молодих музикознавців, що їх виховала наша радян¬ 
ська музична школа, нараховується покищо буквально одиниці, 

3 кадрів старих музикознавців більшість посідала націоналістичні 
позиції, а дехто ще й досі залишився на цих позиціях. Питанню ж 
виховання молодих кадрів марксистів - музикознавців по наших 
виш’ах, на жаль, досі не приділяється ще достатньої уваги і по¬ 
одинокі аспіранти - музикознавці наших музвншів не мають на 
сьогодні відповідного спрямовання в своїй роботі. 

Музикознавча секція Оргбюра Спілки радянських музик 
України мусить допомогти в організації науково-дослідної роботи 
у музвишах та у вихованні ними молодих кадрів з аспірантури — 
майбутніх музикознавців- 

Оргбюрові Спілки радянських музик України* розпочинаючи 
роботу своєї музикознавчої секції, треба використати той досвід, 
що його має музикознавча секція Спілки радянських композиторів 
Росії та музикознавчих секцій Інших радянських республік. І на- 
самперед треба використати досвід першої конференції музичної 
критики» що відбулася в Москві 7 — 10 квітня цього року. 

Перша конференція музичної критики, не зважаючи на велику 
її непідготовленість з боку Спілки радянських композиторів, все 
таки притягла велику кількість музикознавців. Оскільки був ве¬ 
ликий інтерес до неї з боку музичних критиків, свідчить той факт, що 
замість двох день конференції, як це було передбачено, вона три¬ 
вала чотири дні. В дебатах взяло участь 25 музикознавців Москви, 
Ленінграда та Харкова, 

Величезним досягненням першої конференції музичних критиків 
є той факт, що більшість музикознавців усвідомили нарешті той 
шлях, яким мусить Іти далі музична критика, 1 договореність 
членів конференції про те, що подальші наради мусять відбуватись 
тільки на основі обговорення конкретних творів, свідчить, що му¬ 
зично-критичний фронт стає на правильний шлях. 

На жаль, ця перша конференція музичної критики ще не 
пішла цим шляхом» Замість того, щоб мобілізувати усіх музико¬ 
знавців, музичних критиків на обговорення всього комплексу питань 
навколо музичної творчості, навколо конкретних творів, там зде¬ 
більшого мала місце безпринципна балаканина з приводу музичної 
критики і майже зовсім ігнорувалися творчі питання. 

Це спрямовання конференції обумовлено було тими доповідями 
т, т, Хубова і Гнєсіна, навколо яких було розгорнено дебати. 
Основним недоліком доповідей було те, що вони були побудовані, 
виходячи не з аналізу певних конкретних творів, а зовсім абстрак¬ 
тно, відірвано від творчої практики композитора* Тому й не дивно, 
що ні т. Хубов, ані т* Гнесін не спромоглися поставити жодної 
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проблеми марксистського музикознавства на відповідну височінь. 
Основний доповідач — тов. Хубов, іцо мусив говорити про творчий 
метод музичної критики, навіть зовсім обійшов це питання і саме 
про творчий метод обсолютно нічого не сказав. Це, безперечно, 
було обумовлено знов таки тим, що йшли не від конкретної твор¬ 
чості* 

Недоліком конференції був факт майже цілковитої відсутності на 
вій композиторів. Це обумовлено було, з одного боку, поганою 
підготовчою роботою спілки композиторів, а з другого—саме тим 
спрямованням конференції, за яке згадувалося вище, тобто уни¬ 
канням критики конкретних творів. 

Характер абстрагованості переважав і в дебатах, що було без¬ 
перечно обумовлено основними доповідями, але низку виступів було 
скеровано на критику, аналіз конкретної творчості, музичної мови 
того чи іншого композитора. 

Щоб витягти музичну критику з того ганебного прориву, в 
якому вона перебуває тепер, якщо ми хочемо, щоб вона не плен¬ 
талась у хвості музичної творчості, ми мусимо відмовитись від роз¬ 
мов взагалі, розмов про все разом, а зрештою — ні про що до діла. 
Музична критика мусить допомагати композитору в його музичній 
практиці і вона мусить указувати шлях творчого поступу компози¬ 
тора, вести його до дальших перемог. 

А це можливо лише тоді, коли музична критика буде високо 
кваліфікована* Без цього вона ніколи не матиме авторитету в ком¬ 
позитора, без цього музична критика не має права претендувати— 
та вона за таких умов і неспроможна — на те, щоб освітлювати 
шлях творчої практики. Без цього вона засуджена на безплідну 
болтологію, завжди буде пасти задніх і, замість допомагати, буде 
лише заважати композитору, виконавцю ї решті музично-творчих 
робітників. Отже, від музичного критика треба вимагати найдо¬ 
сконалішого знання своєї справи, найбільшої фахової кваліфікації. 

Оргбюро спілки радянських музик України виводить вже наш 
музикознавчий фронт з інертного стану. Утворено музикознавчу 
секцію, яка розпочала активну роботу. Тематичний план науково- 
дослідної музикознавчої роботи, що його затвердив пленум секції, 
свідчить за те, що прорив в галузі критики конкретних музичних 
творів буде ліквідовано. 

Вперто працюючи, широко використовуючи досвід музикознав¬ 
чої секції Спілки радянських композиторів СРСР та музикознавчих 
секцій Республік Рад. Союзу, музикознавці УСРР безперечно ви¬ 
правдають покладені на них завдання і ліквідують той прорив у 
галузі конкретної критики конкретної музичної творчості, що ми 
його маємо на сьогодні. 




1-а КОНФЕРЕНЦІЯ СРК У СПРАВАХ 
МУЗИЧНОЇ КРИТИКИ ) 


ГОРОДИНСЬКИЙ в. 

Наша критика: яка вона є, якою мусить бути і які 
проблеми вона повинна розв’язати 

Я хочу поділиться з вами свіжими врашнняии від ленінград¬ 
ського журналу „Рабочий и театр". Дозвольте прочитати деякі 
витяги з цього дуже цікавого документу. Якщо вам буде потрібно 
знати прізвище автора,, то я його скажу наприкінці. 

Я ще хочу додати* що образ та ображених яа цій конференції 
буде, мабуть* дуже багато. Але, товариші, якщо ми зібрались 
сюди лише для того, щоб тихо - мирно поговорити, то не варто 
було збиратись, витрачати гроші і час гаяти. Я вважаю, що на“ 
став час, коли треба один одного добре образити. Коли говорять 
про критика» то мені згадуються слова Чернишевського, який казав: 
„Хто гладить завжди за шерстю всіх і вся, той не любить нікого» 
крім себе... Ким задоволені всі» той нічого доброго не робить^. 
На жаль, у нашій критиці ми не керуємось цим принципом, — 
ми всіх і вся гладимо по шерсті, і на нас ніхто не сердиться. 

Так от, з цього принципу Чернишевського, який повно і все¬ 
бічно розвинув Ленін, ми й повинні виходити,—з принципу гострої 
критики. З цих позицій хотілося б і мені виходити. Повторюю, 
що коли будуть образи, то в цьому нічого страшного немає* На 
мою думку, той музикознавець та критик, що мовчатиме на нашій 
конференції, сам собі видасть цим посвідку про свою убогість, 
про своє банкротство, про те, що йому немає що сказати. 
А проте, я певен, що кожен може сказати. 

Отже, журналу „Рабочий и театр" надіслано кореспонденцію 
з Москви: 

„За останні два місяці Москва побачила три нові оперні по¬ 
стави: н Трубадур" в Експериментальному, „Князь Ігор" у Вели¬ 
кому і „Катерина Ізмайлова" у Немїровича-Данченко. 


1 ) Від редахції. Матеріали, що їх у цьому розділі надруковано, в скорочений 
і оброблений редакцією виклад змістовніших виступів учасників конференції 
в справах музичної критики, ідо її скликав СРК у Москві 7—^10 квітня ц. р. 
Застерігаємо, що редакція користувалася «справленим примірником стенограми 
і що з цих причин стенограма основних доповідей (тт. Хубова й Гнесіна) в цьому 
числі „Р. М»“ не друкується. 
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При всій дискусійності щодо постави, остання з них (ц. т. „Ка¬ 
терина 1змаЙлова й ) в усіх відношеннях є „гвоздь сезона' 4 , центр 
активних дискусій критики та публіки. Тому, пробігши критичним 
пером по новинках* показаних в академічних театрах, упор статті 
зробимо на поставі винятково талановитої опери Шостаковича*. 

І після того, як автор робить головний упор на „Катерину 
Ізмайлову", він пише про „Трубадура 44 : 

„Постава „Трубадура 4 * мало чим порадувала. Дуже старанна 
й сумлінна робота режисури (Шарашадзе) та диригента (Б. Б. Не- 
больсїн) не помогла розвіяти нудоту, розплутати „революціонізо¬ 
ваний и Морїцем сюжет хцїєї надто банальної в своїй суті мело- 
драми, врятувати яку не могла жодна переробка, крім високої 
майстерності співців, що зберігають традиції італійського бель¬ 
канто* Таких я от співців у театрі й немає* Дивна майстерність 
В* В. Барсової, тепло-ліричний образ, створений лиш нею, тільки 
підкреслюють нашу бідність на голоси акторів, що вільно ллються 
і творчо відтворюють чудесні традиції італійської школи* Поза 
показом вокальної мастерності, на якій базується чарівність аер- 
діїбської, такої винахідливої, мелодії, опера була мало цікава 44 - 
Далі — про „Князя Ігоря 41 . 

„Почувається протиріччя між строкатістю і стилістичним різ¬ 
нобоєм строїв, особливо в половецьких сценах 44 * 

Далі —про „Леді Макбет": 

„Крихітки сатиричного показу дійсності остільки мізерні, що 
тільки знаючи Щедріна, його метод викривної сатири, можна зро¬ 
зуміти класові коріння цієї тенденцІозної однобічності, своєрідного 
замовчування соціальної правди Лєсковим..*“ „Шостакович оголює 
коріння соціального гніту серед експлуататорів 44 * 

Я почав із цього не для того, щоб тільки це робити у своєму 
виступі. Справа в тому, що цю статтю написала грамотна людина, 
яка пише і добрі статті, але поряд із ними трапляється чиста хал¬ 
тура— це Георгій Поляновський* 

Шкода, що така стаття з’явилась у Ленінграді з Москви; Москва 
могла дати кращу статтю* 

Я вважаю, що тут є величезне неповажання ролі критика у нас 
самих. Ми звикли, що можна писати абищо, що по суті не дає ні 
шкоди, ні користі. Ця стаття, приміром, шкоди не зробить, але й 
користі) звичайно, не принесе* 

Ця відсутність поважання себе, своєї роботи призводить до 
того, що з'являються най дивніші статті. Наприклад) т. Вісмонт з 
Одеси надіслав мені матеріал, і в одній статті написано, що скри¬ 
пач N добре виконав надзвичайно важку переробку для скрипки 
Лістової „Кампанели 44 , в той час, коли насправді — якраз навпаки* 
Я думаю, що тепер треба подумати насамперед про стиль кри¬ 
тики та стиль критика* Вчора т* Хубов повторив деякі тези Луна- 
чарського з його виступу на пленумі ВАГТМ 1928 р. Я кажу про 
однїсть завдань історика і критика, музикознавця ї критика. Ця 
постановка питання—цілком правильна* Якщо говорити про тип 
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критика* то мені здається, менш за все треба ставати на. позиції 
т. Гнєсїна і відрізняти критика-регістратора, критика поцінювача, 
критика-музикознавця і критика-керівник а. Адже критик, що тільки 
регїструе, навряд чи кому потрібний, — це бо і не критик, це на¬ 
віть не бібліограф, 

Я вважаю, що основним завданням конференції є з’ясованая 
профілю музичного критика, з’ясований його завдань- Коли ми пі¬ 
демо з конференції з точним уявленням про те, що саме є завдан¬ 
ням критика на даному етапі, то це буде великий здобуток- 

Повертаюсь до формулювання т. Гнєсіна* Він назвав три чи 
навіть потири типи критика- Критик-регістратор — непотрібний, бо 
реєстрацію того* що йде в тому чи іншому театрі, ведеться для 
архівів цих театрів, і коли буде бажання чи потреба про це знати, 
ми можемо це взнати з архівних матеріалів, 

А в нас цей тип критика існує* Це найпоширеніший тни кри¬ 
тика— критик-хронікер, і інколи—не зовсім чесний* Він не підкуп¬ 
лений, не корупійований, як учора правильно відзначив т. Гнєсш* 
Я пам'ятаю, коли приїздив чеський професор Алоїз Хаба, він роз¬ 
повідав про таку корупцію музичної критики за кордоном, і ми тільки 
дивувались, бо у нас цього немає- Якщо в нас критик напише 
статтю про якийсь концерт, що не відбувся, то це в усякім разі 
не наслідок пїдкуплення його, а скоріше наслідок халтурності- 
Я пам’ятаю, в Баку було надруковано статтю про концерт, а концерт 
не відбувся. Я добре знаю цей факт, але це випадок ніяк не ха¬ 
рактерний. А все ж — реєстрація, хронїкерство — у нас явище зви¬ 
чайне* ї цс особливо правильно стосовно до не спеціально-музич¬ 
ної) а до загальної критики. Бона регіструє факт,—що вчора, ска¬ 
жім, відбувся концерт такого-от скрипача, артист мав бучний успіх. 
Це — ніщо інше, як реєстрація факту, нікому непотрібна “-ні скри¬ 
пачу, ні публіці* 

Другий тип критика — критиюиоцінювач. Всякий критик мусить 
бути поцїнювачем. Якщо критик зовсім не поцінвдє, коли він ро¬ 
бить тільки якісь підрахунки, стає „прнказним дяком", що спокійно 
розраховує та зважує, то з такого критика також надзвичайно 
мало користі, В цих шрахованнях відсотків (їх влучно назвав 
т- СоллертІнський—„фармацією 44 )} у цій критичній „фармації" (від 
того ж корня, що і слово „фармацевт") — користі ніякої* Це — спро¬ 
щенство* (От, на жаль, ні т* Гнєсіп, ні т. Хубов не говорили про 
спрощенство, яке в нас має епідемічний характер, бо нічого не 
може бути вульгарніше тої музичної критики, що часто-густо з'яв¬ 
ляється в нашій пресі* А в ще ж периферія, де пишуть неймовірні 
і неможливі речі)* Що таке кратик-поцінювач? Чи може взагалі 
критик виступати, щоб критерій — добре чи погано не повторю¬ 
вавсь? Критик без поцінювашш — це не критик, це той самий ре~ 
гіетратор, тільки у кращому виданні* 

Нарешті—критик музикознавець* Але як на мене, то я поєд¬ 
нав би всі категорії критиків в одну. Нам не потрібні ні регїстра- 
тор* ні поцінювач, ні музикознавець, — нам потрібен критик-орга^ 
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шзатор, критик-педагог, Я вважаю за правильну тезу Ауначарського*. 
який говоривщо критик мусить бути учителем, причому це не 
значить, що він стоїть вище від того, кого критикує, Я вважаю 
за неправильне гадати, що критик повинен бути потенціальним 
композитором. Якщо це так, то нехай краще він стане явним ком¬ 
позитором, Неправильно, що Імузикознавець повинен бути потенціаль¬ 
ним композитором, але правильно, що він повинен бути близький до 
композитора і знати й зрозуміти його задуми. При цьому може 
бути й такий стан, коли критик знає задуми композитора краще, 
ніж сам композитор» Так мусить бути, І мене дивує позиція де¬ 
яких композиторів, от і Шостаковича. Позиція цього великого май¬ 
стра полягає в тому, що він заперечує можливість для критика 
збагнути, перейнятися його задумом. Він вважає, що його задум е 
єдине реальне, а це — неправильно. Може статись і так, як це по¬ 
мітив іще ДобролюбовІ „іноді мистець може й зовсім не дійти 
смислу того, що він сам малює* але критик існує для того, щоб 
розкрити смисл у творах митця". 

Чи маємо ми право у своїй критиці розкривати задум компо¬ 
зитора, хоча б цей задум сам композитор розкривав інакше? Це 
право у нас відібрано. Але я вважаю, що композитори мають ра¬ 
цію лише у тому разі, коли критик висловлює неправильну думку,, 
однак вони не повинні вважати власну думку про свій твір за ос¬ 
танню, єдино правильну. Моя думка може видасться дивною, та я 
берусь довести Її, Візьмемо Чайковського: відомо, що ЧаЙковський 
сам виступав як критик, але про свої твори він писав, що пра¬ 
цює над ними, „как бог на душу положит". І характерно його 
нехтування питаннями техніки: він не вважав, що він якимсь ро- 
бом конструює свої речі. (Різниця між творчими методами Танеєва 
й Чайковського саме в цьому й полягала). Та хіба критик не в 
силі розкрити суть творів Чайковського поза думкою Чайковського 
і хіба цього не роблять? Те саме і в літературі. Енгельс у листі 
до Маргарет Ґаркнес підкреслив, що мистець може ї проти своєї 
волі творити речі реалістичні, що відтворюють взаємини, які йому 
самому суперечать. І він, як про приклад, говорить про Бальзака, 
що був легітиміст і прибічник аристократії і, не вважаючи на Це. 
відображував цю аристократко в таких фарбах, що відбивали її 
розклад і засуджували її на загибель. 

Якщо критик не тлумачить, не розкриває твору, то цей кри¬ 
тик не є критик, — він тільки поцїнювач регїстратор на зразок лом¬ 
бардного оцінювача, що приймає речі під заклад. Але робота лом¬ 
бардного оцінювача покищо соціально корисна, хоч і не почесна* 
а робота критика-поцінювача щодо цього — менш корисна. 

Я зважаю все таки за основну хибу нашої музичної критики 
те, що вона не прагне піднести роботу такого критика-поцінювача 
до рівня глибокого соціального аналізу критикованих ним творів, 
якого вона ще не дає. 

Характерно, що за останній час у нас виявляється критика 
боязка, критика з оглядкою, з багатьма оговорками. Коли критик 

9 



ї наважиться сказати щось непохвальне на адресу того чи іншого 
твору, то він спершу робить низку оговорок, Біеї говорить, примі¬ 
ром, так: йому добре відомий автор цього твору, це дуже чесна 
людина, він чудовий сім*янин, людина — найдобрІша, — словом, ро¬ 
бить тисячу оговорок для того, щоб сказати, що в такому-ось місці 
твору даного композитора звучання бліде* І обов'язково додасть: 
„не вважаючи на те, що автор-—великий майстер 1 ". Це — критика 
з оглядкою, критика боязка, боягузлива, критика, яка нікого не 
страшить* Я прошу не зрозуміти мене так, що, мовляв, треба, 
що-б критика когось страшила,-—аніскїлечки: вона своїм аналізом 
мусить допомогти композиторові зрозуміти його хиби. А отака 
боязка критика допомогти не може, не в силі. Правда, багато кри¬ 
тиків не можуть стрибнути вище за те, на чому вони стоять зараз, 
але є дехто, що можуть це зробити, але не хочуть, бояться. По¬ 
боювання з’явилось і серед композиторів, і треба сказати, таке 
критико-побоювання дуже розвинулось, — наша конференція це 
підтверджує, бо тут у нас дуже мало композиторів, навіть меншо- 
’СТІ їх немає. 

Учора т. Хубов звернув увагу конференції на те, що статтІв 
про соціалістичний реалізм написано всього-навсього три; з них 
дві —- мої, ї одну він розкритикував. Треба сказати, що й на ці три 
статті не було жодного відгуку, — їх замовчали і досі замовчують* 
Гадаю, що це не спроста. Я написав дві великі статті про соціа¬ 
лістичний реалізм у музиці і десятки статтїв про композиторів та 
виконавців, і варто уваги те, що на останні є відгуки* Але ще 
більш варто уваги тс, що, щойно я в одній статті надзвичайно 
лагідно, з оговорками (вони є і в мене) зробив зауваження про двох 
композиторів, що в одного з них є формалістичний нахил, а в дру¬ 
гого Його немає, хоч раніш і були, — композиторська маса зразу 
ж повстала. Звикли, що критик усіх амністує, усіх гладить по 
голівці, нікому не заважає. Звикли до цього і ми самі* 

Я боюсь, що серед наших критиків є й настрої такого порядку, 
щоб, мовляв, критика всім подобалась* Такий критик якнайбільше 
задоволений тоді, коли композитор у відповідь на його критичну 
статтю дякує йому за добру похвалу. Боюсь, що є настрої — не 
зіпсувати добрі взаємини з композитором. Така критика існує для 
того, щоб заховувати хиби самих критиків і тих, кого вони крити¬ 
кують, 

Я мушу сказати ще й інше: коли ми говоримо про профіль кри¬ 
тика, то очевидно передбачаємо наявність критика добре озброє¬ 
ного, що береться до своєї роботи не так, як у нас досі повелось* 
Що цінять наші газетні працівники?—Насамперед вони пінять кри¬ 
тику скорострільну: коли концерт закінчивсь об 11-й годині, то щоб 
о 12*й год. рецензія була в редакції і щоб її можна було б подати 
в ранішньому номері; або й так—одержати її в редакційній порт¬ 
фель, а тоді надрукувати з запізненням чи не надрукувати через 
запізнення. Це — „скорострільна" критика, і я вважаю, що вона не 
потрібна. Критик — це не посередник між публікою та виконавцем 
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чи композитором; він не комівояжер, він краму не розвозить. Якби 
трапився комівояжер, що, розвозячи крам, говорив би про його 
хиби, то крам ніколи не був би проданий. А якщо він справжній ко¬ 
мівояжер ї тільки вихваляє свій крам, то він нам не потрібний. Не 
рецензія потрібна, а критична стаття з аналізом чи то твору, чи то 
виконання. Про твір рецензійна 20 рядків не пишуть, — їж пишуть 
про виконавців; але 20 рядків не потрібні, бо в такій рецензії ви 
зможете написати тільки чи добре, чи погано, на вашу думку на¬ 
писано або виконано твір, але не можете навіть обгрунтувати, чому 
добре і чому погано* Я вважаю, що справа не в тому, що критик 
скаже подобається йому чи не подобається, або, як сказано в Ільфа 
та Петрова: „нра или не нра*. Навіть, коли твір має бучний успіх, 
критик має право критикувати цей твір, аби з принципових позицій. 

Кажуть, що потрібна і коротка скорострільна рецензія, А я вва¬ 
жаю, що не потрібна. Отже, ми повинні обговорити тут і форми 
рецензій та критичних статті в. Я дивлюсь на критику з публіцистич¬ 
ної її сторони, бо в основному критика є публіцистична і нічим 
іншим бути не зможе. 

Іще: чи треба переглянути усю критичну спадщину вже радян¬ 
ських часів, те, що видано досі? Чи маємо ми право, кидаючи до-* 
кори (і справедливі докори) РАПМ, забувати про критичну спад¬ 
щину АСМ? Спадщина ця не така вже й мала, і в ній розібратись 
доконче потрібно, 

Я навмисно змішую завдання музичної критики і музикознавства, 
бо вважаю, що є теоретичне музикознавство і є музикознавство 
практичне, і музичний критик мусить працювати і в тій, і в тій га¬ 
лузь Коли говорити про профіль критика, то я вважаю, ми маємо 
право постулювати твердження, що критик є музикознавець, бо він 
виступає з наукових позицій* Перед нами стоїть питання про нау¬ 
кову критику, не наукообразну, а саме наукову } ц* т* маркерську, 
критику. Я вважаю за велику хибу доповіді т. Хубова — взагалі 
доповіді дуже цікавої — відсутність цих позитивних вимог розроб* 
лення й створення принципів марксівсько-ленінської музичної кри¬ 
тики. Що такс марксівсько-ленїнська музична критика?—Це є 
марксївсько-ленінське музикознавство* Це значить — музикознав¬ 
ство, що застосовує критерії, застосовувані в Марксівсько-ленїнськїй 
науці, це значить, що треба розробити основи маркерської естетики* 
Ось про що йде мова. Зрозуміло, що ця естетика не народжується, 
як Афіна-ІІаллада з голови Юпітера. 

Коли я говорю про критика та про музикознавчий тип критика, 
про критика музичного дослідника, музичного вченого, то це я гО' 
ворю про опанування матеріалу та опанування техніки* Про цю 
техніку у нас не говорилось, а я вважаю, що ми не менше від ком¬ 
позиторів потрібуємо опанування техніки. Ми даємо в статтях надто 
багато загальних місць, бо іноді неспроможні ясно викласти свої 
думки. 

Проблема опанування техніки — це велика проблема для нашої 
критики, це питання кваліфікації, питання про відтинання декого. 
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Можуть сказати* що це небезпечні слова, але я вважаю, що настав: 
час порушити І це питання—в інтересах саме декого з критиків* 
Декого треба відтяти, як негодящих: декого послати в науку, а 
дехто мусить покинути писати. Вони не вміють писати, а хто не 
вміє, той і не має право це робити. 

Товариші, я виступаю в порядку дебатів і тому маю право на 
деяку нестройність промови. Повертаюсь до теми про перегляд 
спадщини. На мою думку, т. Хубов сказав учора одну неправильну 
мисль, — він говорив, що у рапмівської критики можна багато чого 
повчитись. Я стверджую, що це неправильно- Я не кажу, що в них 
нема чого вчитись, але не „багато чого". Значення рапмІвської 
критика в основному, звичайно, негативне- Методи їхньої голобель* 
неї критики привели до деякого „заїжджательства а * Коли бувало 
іноді „заїжджав" Стасов, то він „заїжджав** з певних позицій і 
„заїжджав" грунтовно й по суті, а негрунтовне „ з аїж д жатель ств о и — 
найшкідливїша штука, і т. Отецький правильно застерігав від нього* 
Він прямо сказав, що критик, який сподівається реставрувати ці 
методи, дістане доброго одкоша* 

їще хиба доповіді т. Хубова: не проведено паралелі між станом 
критики літературної і музичної* А я стверджую, що стан подіб¬ 
ний. Як ставиться питання про мову у нас? В літературі питання 
про мову, завдяки виступам Горького, є щонайгострїше. Стаття 
Горького „О бсйкости", про мову є важлива вказівка. Як це сто¬ 
сується музики? Чи це тільки літературна проблема, чи ми повинні 
повчитися дечого у старшої сестри — літератури? Безперечно, ця 
справа в музиці важча, питання у пас ще менш ясне. ї не тому, 
що в нас немає свого Горького. (До речі, у нас люблять плака- 
тись, що в музиці немає свого Горького. Була навіть спроба зро¬ 
бити свого доморощеного „музичного Горького 4 *. Хотіли зробити 
його з Прокоф’ева, але виявилось, що Прокоф’єв на Горького не 
годиться.» -—солодкуватий, вірніше -—кислуватий..*)* Але, товариші, 
неправильно, що в нас немає Горького. Він у нас є—це М, Горь- 
кий, один і для літератури, і для нас. Не важно, що він не пише 
про музику^ але його зауваження про літературу так само важливі 
і для нас. Візьміть проблему мови: Горькийдав блискучі приклади 
критики критикуючи ГІанфьорова* Правда, багато хто зробив із 
цього правильні висновки, а дехто— неправильні, а один письмен¬ 
ник зробив висновок, що Панфьоров нікчемний письменник. Зви¬ 
чайно, це не так- Панфьоров — пролетарський письменник, і його 
заслуг ніхто від нього не відбере. Критика Горького на Панфьо- 
рова дає користь усій літературі, а також і нам. Це високий зра¬ 
зок критичної критики, цілком безсторонньої. А чи стоїть питання 
про мову у нас в музиці? Чи є в музиці ще „скухожевание**, „вьі- 
кулдьїкивание"? Безперечно є, товариші. Торік у статті „Про соціа¬ 
лістичний реалізм у музиці" я порушував це питання. Правда, це 
була надто несмілива спроба, а все таки, мені здається, що пору¬ 
шення питання про музичну мову було важливе й потрібне. ї серед 
питань нашої конференції мусить бути І це питання. Чи можемо 
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тш ставити питання про те, що мова композитора мусить бути 
зрозуміла для мас? — Можемо і мусимо* Адже те, що закидається 
Панфьорову, Вішневському і декому з інших письменників, що вони 
незрозумілі для маси, що вони займаються окарнкатурюсанням — все 
це може бути ї в нас* Візьміть 5-ту симфонію Кнїппера: ми маємо 
б ній справу з нерозумінням обласницьких фрагментів і з елемен¬ 
тами цього „скукожевания" та „ішкулд вшивання". 

На адресу критики, яка на підставі цих хиб викреслює ввесь 
твір і стверджує, що він увесь цілком поганий, треба рішуче ска¬ 
зати: це неправильно, — цей твір близький до реалістичних зразків, 
що промовляють до маси зрозумілою мовою, це його плюс, а не 
хиба, і те, що людина намагається розмовляти цією мовою,—дуже 
важливо. 

Зрозуміло, що я у своєму в ьї ступі не можу розгорнено гово* 
рити про формалізм та інші речі Але ось іще одно завдання кри¬ 
тики— конкретизація різних питань, скажім, проблема формалізму 
б музиці* Як критик формулює цю проблему? 

Нарешті* чому з критики зник критерій класової близькості* 
Покажіть хоча б одну статтю, що ставила б питання про класову 
близькість чи класову чужість композитора? Нема такої статті* 
{Хіба що стаття Келдиша про Мясковського)* Чому ж зник цей 
критерій? Хіба у нас все вже так гаразд — усі композитори стовід¬ 
сотково радянські, жодних ухилів, жодних вагань?—Ні. А це тому, 
що ми зслизнули па ліберальні позиції, тому, що серед критиків 
багато ліберального елементу, Я розумію* що це не так просто, 
але відшукати ці ухили, вагання тощо можна І шукати треба* 

Учора т, Хубов оголосив кілька смішних документів. Ми кача¬ 
лись од сміху з Елінсона та Поляновського. Виявляється, що ре¬ 
дактор цих творів є той самий Елі неон* Та ось перед мене книжечка 
уже не Елінеон, а людини висококультурної, а великим багажем— 
Віктора Бєляєва, Книжечка стара — 1927 року, але продається і нині* 
Книжечка ця про Пауля Хіндеміта, Ось що пише в ній В. Еєляєв: 

„Ось у цій соціальній підоснові сучасного мистецтва ї лежить 
прагнення повернутись до перщеджерела тих тенденцій, що завели 
музику в закут, що його всі бачать і почувають, яке виявляється 
в ренесансі класичних та передкласичних засобів висловлювання до 
повернення до прийомів середнєвічного вокального мадригального 
стилю". 

Ви зрозуміли що небудь? Я третій день читаю і не можу зрозу¬ 
міти* Виявляється, що це ке так і незрозуміло,—-далі прояснюється: 

.Що є метою цього ренесансу? Перевиховання творчої й сприй¬ 
мальної свідомості у бік кращого розуміння індивідуальних мож¬ 
ливостей елементів, що становлять собою складне сучасне музич¬ 
не ціле". 

Ви зрозуміли, яка мета музичного ренесансу? Ні—і все таки 
зараз усе буде зрозуміло: 

„Виразником цієї тенденції у її найчистішому вигляді і є Пауль 
Хшдеиїт, який щодо цього являє собою німецьку расу з її праг- 
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ненням утікти бід великого буржуазного романтизму з його ми¬ 
стецькою ідеологією 

Після цього все інше стає ясне: мова йде про те, щоб утікти 
від великого романтизму до якихось класичних джерел, про які 
нині радо пише ніхто інший; як Геббельс. Я зовсім не хочу ска¬ 
зати, що Б. БєляЄв став на позиції німецького націонал-соціалізму, 
але позиція близька до останнього* Звичайно, В, Бєляеа тепер 
цього не написав би, бо в це не вірить, але цю спадщину АСМ 
не перевірено» і в цій книжечці багато подібних до цього речей. 
Тут проповідується романтичний підхід і маркерський аналіз під¬ 
мінюється чорт зна чим» А коли хочете знати, чим саме, то я за¬ 
читаю ще один уривок: 

„Якщо для великого буржуа фабрика є цілий механічний орга¬ 
нізм, що підкоряє своїй волі свідомість дрібних індивідуальних 
одиниць, які складають собою цей організм, ц. т* робітників, то 
для останніх центр ваги лежить якраз у протилежному, ц* т- 
у свідомій праці кожного індивідуума, що входить до складу цього 
організму фабрики, координованими зусиллями всіх робітників 
фабрики*. 

От маєте! Може це „конструктивний соціалізм 11 , але це не 
марксизм, і якщо В. Бєляєву в 1927 р« забажалося висловитись 
по-марксистськи, то можна було почитати Маркса, а ця „марксояада" 
нагадує мені історію з ЕмІлем Золя; в романі „Гроші" Золя пише 
про молодого робітника марксиста Буше, що він прочитав „готичні 
письмена 3 томів Марксового „Капіталу"; але всі томи „Капіталу" 
було писано латинським шрифтом, а не готичним* Отже, я боюсь, 
що Золя ніякої уяви про Маркса не мав, боюсь, що не мав уяви 
про нього і Бєляєв» 

Мені здається, що саме тепер настав час говорити про необ* 
хїдніеть уважного перегляду та дослідження, всього того, що є в 
нас на книжкових полицях* У нас немає критики критиків, ми 
лиш іноді намагаємось поскубти один одного на сторінках „Со- 
ветской музьїки", і сьогодні це перша наша дискусія* 

Хочу сказати ще кілька слів про масову літературу* Нащо роз¬ 
шукувати книжечки за редакцією Елінсона—зазирніть у „Малу 
Радянську Енциклопедію" там про смичковий інструмент говорять¬ 
ся, що в ньому звук викликається „натирающим орудием, т* е* 
смичком*. Смішно? Це не сміх, а сльози, але треба таки висміяти 
і автора цих рядків, і редактора „МРЕ"» Якщо говорити про такі 
„смішні" речі, то їх можна знайти далеко більше, ніж знайшов 
т, Хубов* 

Тепер—кілька зауважень полемічного характеру, т* Хубов за¬ 
кинув мені, що я йшов шляхом 1 ішибишевського* Це просто хро¬ 
нологічна помилка. Не я Йшов за Пшибишевським, а Пшибишев- 
ський ішов за мною. Моя стаття написана за 8 місяців перед 
статтею Пшибишевського, І остання багато в чому повторювала 
мої твердження» 

Чи мав я право у другій статті писати про Баха? Я вважаю*. 


14 


що мав. Там іде мова не про одверте заперечення ним релігії, а 
про те> що навіть у церковник творах Баха були досить міцні ті нотки* 
які руйнували церковність. 

Далі. Я ставив питання про вивчення зразків цієї музики, а не 
про пропаганду її.— „Питання пропаганування цієї музики перед 
нами не стоїть 11 ,—ось що писав я. Взагалі в класичній спадщині 
треба розібратись, бо в нас почали брати за одну дужку всю кла¬ 
сичну спадщину. 

Ті властивості, що ними позначилася наша перша критична 
конференція випливають з того безперечно високого рівня, на 
якому вже тепер перебуває радянська мистецька культура та кри¬ 
тична думка. Ми головним чином розбирали хиби, але попри всіх 
величезних тих хибах наша музична критика незрівняно принци¬ 
повіша і вища за те, що останнє десятиріччя зроблено й робиться 
на Заході, Я переглянув досить багатий закордонний матеріал, 
ї побачив, що ми все таки різко критикуємо себе, що ми підходи¬ 
мо до себе з найбільшими вимогами і що ми все таки пішли 
далеко вперед,—багато скверних традицій, які практикувалось у 
нашій музичній критиці, зникли* і за ці роки музична думка зробила 
великий крок уперед. 

Однак я хочу відзначити ще одну велику хибу критики, про 
яку тут не говорилося, У критиків та музикознавців виробилась 
погана звичка, яка виявилась і тут,—це звичка вважати що істо¬ 
рія радянської музики починається від 23 квітня 1932 р.. Нічого 
не може бути більш помилкового. Якби до 23 квітня 1932 р. не 
було радянського мистецтва* якби не було великих і багатих форм 
і історії цього мистецтва, то не було б і постанови ЦК, 

Крім того, тут, зокрема т. СоллертІнський, підсовували досить 
грубу ідейку, що* мовляв, 23 квітня є дата розкріпачення радян¬ 
ської музики. Цього терміна вжив Асаф’єв* але в статті т. Сод* 
лертїнеького про „Леді Макбет", у завуальованій формі про та ску¬ 
ється ту саму мисельку. Коли такий музикознавець, як Асаф'єв, 
у славнозвісному „семейному альбомі" писав, що 23 квітня є дата 
розкріпачення радянської музики* то пін підтвердив ту безглузду 
думку, що проходила у виступах окремих представників РАПМ'у» 
він підтвердив настанову РАПМ, а саме, що РАПМ був партією 
у музиці. Цікаво, що ця настанова перегукується з настановами 
"Грецького у статті „Культура та революція", що партія нікого не 
делегує на фронт мистецтва. Це значить, що партія цим фронтом 
не керує і не диктує його шляхів. Будь ласка, порівняйте ці кой™ 
цепції Грецького з тим, що говорять деякі музикознавці та крити¬ 
ки — нібито тільки 23 квітня 1932 року мистецтво було розкрїпа™ 
чено—і ви матимете реакційні тенденції та концепції, проти яких 
треба повести рішучу боротьбу. Поперше, це фальсифікація історії, 
а фальсифікувати історію не дозволяється нікому, з музичному 
критикові теж. Це і шлях до самоамнІстїї* бо, мовляв, нам всього 
иа всього два роки* то чого ж з нас вимагати, а до цього ми не 
жили* ми тільки нідилн. Це недозволенна оцінка ролі РАПМ’у. 


Навіть коли РАПМ натисків таким страшним пресом^—а він не 
завжди так натискав і не завжди був гальмом у розвиткові музи¬ 
ки,—це протирічить постановам партії, де говориться про те, що 
РАПМ натискав лиш в останніх часах. Отже, проти цього тлума¬ 
чення ролі РАПМ нам, представ викам об’єктивної музичної думки, 
треба заперечувати і боротися. 1 мене дивує чому редактори—ют 
і т. Лїтовський допускають ці статті без коментаріїв? Адже завжди 
можна зробити виноску» що стаття друкується в дискусійному по¬ 
рядку. А то виходить, що вони солідаризуються з цими безглу¬ 
здими думками. 

Друге питання: критика мусить не тільки критикувати, але й 
ставити проблеми,—інакше не можна по справжньому критикувати. 
Критик, що негативно поцінює» що викладаючи свої висновки, не 
робить висновків надальше, це не критик, а вид регістратора. 
Серед проблем, які повинна поставити музична критика, я нак¬ 
реслюю проблеми, про які ця сесія не говорила, наприклад, про- 
блема сюжетності. Мені здається, що проблема сюжетності, яка 
дуже гостро стоїть у кінематографії та драматургії, стає дуже важ¬ 
лива і для нас. Що №И називаємо сюжетом у музиці? У свій час 
я полемізував в цій справі з Пшибишевським. Думаю, що тепер 
настав час, коли над сюжетною музикою треба працювати. Про¬ 
блема музики з певним конкретним змістом, може навіть з певною 
програмою,—це для нас основне. У мене була цікава бесіда з 
композитором Шебаліним. Відомо, що він працював над „Думою 
про Опанаса" Багрнцького. І всім відомо? що він покинув цю 
„думу" думати. І правильно зробив. Чому?—Тому, що лібрето 
Багрнцького, зроблене під керівництвом РАПМ, перетворилося на 
сухе, кисле лібрето. Адже „Дума про Опанаса" один з чудових 
творів радянської лірики. Коли Шсбалін мені сказав, що він по¬ 
кинув працювати над думою, я кажу:—„Добре? а що ж вибудете 
робити?—Пишіть симфонію**. Що може бути краще цього сюжету, 
який даний у „думі* ? ї мені здається, що над цією проблемою 
сюжетності в музиці, величезною проблемою програмності, скеро¬ 
ваності музичного твору треба серйозно попрацювати. 

Звичайно на кожній теоретичній дискусії говориться багато 
„кршких слів" на адресу еклектиків, і дивно/ що на цій конфе¬ 
ренції про це ніхто не сказав, ніби еклектики й немає, А що вона 
є, в цьому не можна сумніватись. Є літературний документ, що 
його подарував нам знов таки Ленінград. Це стаття Пащенка. 
Можна було б не говорити про цю статтю, але вона відбилась у 
творчості. (Ця стаття звалась „В защиту окдектизма и ^. Еклектизм— 
мішанина всіляких стилів, безпринципність—зустрічається у ба¬ 
гатьох. Це має зв’язок і з мовою? і не тільки з мовою—це є пи¬ 
тання світогляду. Чому на нашій конференції не поставлено цієї 
проблеми? Хіба проблема боротьби з еклектизмом у нас уже не 
стоїть? А коли працювати над стилем, *го значить боротися 
л еклектизмом. Це надзвичайно важно. Коли я говорю про бо¬ 
ротьбу з еклектизмом? то я маю на оці проблему в цілому; як 
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боротьбу за цілоснпй світогляд, за чітко визначену мову, за зміст, 
за тематику. 

До речі—питання про тематику* Чому ви амністували цю проб¬ 
лему? Я не хочу перераховувати тем, які не годяться,—індексу 
заборонених тем ми, сподіваюсь, видавати не будемо,—а список 
рекомендованих тем можемо дати, як і допомогу у підшуканні тем. 
Я вважаю, що цілком правильно я критикував Шостаковича за те, 
що він взяв за тему для опери“-„Аедї Макбет** Я цілком чітко 
писав, що даремно композитор зупиняється на такій темі* 

Тепер—про стиль критики. Все таки т, Хубов говорив про 
естетичне мірило* Я вважаю, що це правильно. У нас поняття 
прекрасного зникло з ужитку. Краси нібито немає, критерій кра¬ 
сивого, ПрекраСНОГО ЗНИК* Я ПОГОДИВСЯ б ЩОби ЗНИК Критерій ДО' 
брого, але щоб залишився критерій прекрасного. Класики марксиз¬ 
му це поняття прекрасного вживали в своїх книгах: це зустрічаєть¬ 
ся у листуванні з Аасалем і в цілій низці інших документів, а ви 
науку про прекрасне вважаєте за якусь суху арифметику. 


Л- ЛЕВЕДННСЬКИЙ 

Який потрібен нин? тип критика 

Наша конференція має характер виробничої наради критиків, 
тому, мені здається, доцільно зупинятися на питаннях специфічних, 
цікавих та важливих саме для критиків, З усіх питань такого роду 
я виділив—і тільки на ньому й зупинюсь—питання про потрібний 
нині тип критика* Б цьому питанні я насамперед закликаю нашу 
нараду, —може це й виглядатиме дуже неоригінально — до найжор- 
стокіщої критики* Однак, зовсім не в тому „мелкотравчатому^, 
обивательському дусі, в якому це звичайно роблять, а саме: 
висмикнувши кілька цитат у своїх колег, дотепничають з приводу 
них, банально кепкуючи, демонструючи цим убогість та мізерність 
своєї мислі* Це критики робили багато разів, —багато разів ми 
бачили такі наради, що перетворювались на своєрідні веселі ка¬ 
баре з дотепниками - конферансьє, І від цього видовища ставало, 
признатись, нудно докраю, А головно, це ніяк не допомагає справі 
і помогти не може, бо в справі критики нам треба провести вик¬ 
лючно серйозну, я сказав би, революційну роботу. Вся справа в 
тім, що критика повинна цілком відмовитись од старих методів 
роботи. Нам треба визначити цілком новий тип критики, боротися 
за новий — соціально-класовий — тип критик. Тільки про це я й 
говоритиму. 

Поясню свою думку* Б масі композиторів нині поширилось не- 
довір’я до критиків і іноді навіть вороже, дещо озлоблене, якщо 
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не призирливе, до них ставлення* Цей розлад між композиторами? 
та критиками є факт, який годі обминути, Явище надто важливе* 
і причини Його ми мусимо нарешті розкрити. 

Чи є цей розлад наслідком принциповою заперечення критики 
з боку композиторів* або заперечення ними цілком правильної 
принципової тези про провідну роль критики?—■ Думаю, що ні*— 
такого принципового заперечення критики немає в більшості ком¬ 
позиторів* Гадаю* що коріння розладу криються у стані нашої 
критики* „Гвоздь" справи в тому, що тепер —на сьогодні-от—- 
критики є відсталіші від композиторської маси, У нас часто тзер* 
дять, що наша критика не є провідна, вкладаючи а це поняття 
невміння критика — через недостатність його знань — аналізувати 
твір, розкривати зміст, указувати композиторові його творчі хиби 
та путі їх подолання. А моя теза полягав а тому, що на сьогодні 
критика не тільки не в провідна, але й не моше бути такою, 
що вимагати від неї цього, беручи до уваги її внутрішній стан, — 
безглуздя, бо, насамперед, треба ставити питання про повне 
переозброєння критики .* 

Отже, у переважній більшості критики неспроможні керувати 
композиторами, неспроможні подати їм думки, що творчо заплід¬ 
нювали б їх, що з них композитори дійсно робили б для себе 
висновки для своєї творчої практики* Такий в стан на сьогодні. 
Це дуже сумно. Ми знаємо, що це не приводить до добрих нас¬ 
лідків, ми знаємо, до чого призводить таке відставання теорії від 
практики, ми знаємо також твердження про доконечність для тео¬ 
рії бути провідною відносно практики,'—але на сьогодні такий 
стан нашої критики є факт, на який треба дивитись цілком одверто 
і цілком одверто про це говорити, саме для того, щоб цей стан 
швидше ліквідувати- 

Які є коріння такого стану нашої критики?—Перед тим, як 
відповісти на це запитання, необхідно встановити, що композитор 
прагне почути від критика, на що він од нього сподівається. 

У своїй масі композитори є вихідці з інтелігентського, дрібно¬ 
буржуазного прошарування. У композиторів відбувалась, відбулась 
і відбувається величезна й глибока ідейна перебудова. Вузьке місце 
перебудови композитора — це відставання його світосприймання 
від свідомості, чому особливо сприяє кастова замкненість компо¬ 
зиторів* Розкриття саме цього моменту в конкретному творчому 
прояві інтуїтивно, а часто й свідомо і спсдівається композитор від 
критика,—він жде, сподівається допомоги в подоланні цього від¬ 
ставання світосприймання від свідомості. Але композитор ке дістає 
цього від критика з тої простої причини, що наші критики іі собі 
хорїють саме на ту ж таки хворобі/, при чому може в далеко 
більшій лгірі. А це тому, що суспільство, б основному емпірично 
поширюючи свій вплив на музичну ділянку, перш за все зачепило 
своїм зубчатим колесом те, до чого воно безпосередньо й прямо- 
доторкується ц. т, творчість, і повернуло його, при чому повернуло* 
кінець ■'кінцем, крутенько* Тепео дійшла черід критики, при чому 
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повернути її це наш обов'язок. Щоб це зробити, насамперед треба 
зрозуміти* що ніякою отакою мишиною шамотнею навколо хиб 
наших критиків з витяганням окремих ляпсусів та неправядьно- 
стеїі, сподіванням анекдотів та дотепів, усім цим милим базікан¬ 
ням або взаємною пікіровкою, яку ми щойно чули,— усім цим кри¬ 
тиці не допомогти. Вся справа в тому, що треба взяти курс на 
новий соціальнО“Класовий тип критики* який був би справді спро¬ 
можний критично поставитись до старих пережитків у свідомості 
композитора, що на сьогодні є і є вузьке місце його перебудови,— 
взяти курс на критика, що зможе подати безпосередню допомогу 
його творчості. 

Чому необхідно говорити саме про новий тигі критика ?~ Доз* 
вольте це пояснити. 

Основна риса критика, що витворився в останній період буржу¬ 
азної музики, —це музика - цеховик, це -“Критик - цеховик, що так 
само, як і композитор, бере замалу участь у безпосередній прак¬ 
тиці. В останній період буржуазної музики саме й потрібний був 
критик-цеховик, бо ідеологія культури панівного класу вже раніше 
знайшла своє яскраве виявлення у творчості. Критикові, функції 
якого перед тим полягали в тому, щоб бути активною передаточ¬ 
ною ланкою між широкими шарами класу та композитором, лиша¬ 
лося робити тільки одно, и. т. те, що, як мені переказували, тут 
дуже дотепно визначив М. Ф + Гнесін, назвавши це комівояжер - 
стволі. При чому, оскільки ідеологія панівного класу, а разом 
з нею і музика цього класу входила в гостре протиріччя з базою> 
а широкими соціальними шарами, остільки найпоширенішим типом 
критика став критик-популяризатор, грубіше—критик - рекламіст^ 
торгівець - рознощик. Ступнево витворився отакий певний тип кри¬ 
тика. Ця популяризаторська, рекламна робота критика була і в 
інтересах композиторів : композитори і самі не шукали вже ніяких 
нових ідеалів і тому не сподівалися ні на які нові „откровенія“ 
від критиків, А якщо вони Й шукали цих ідеалів, то в усякім разі 
не на землі, а в якихось вищих надзоряних сфера*, що відповідало 
декадентському напрямкові в музиці, У ці надзоряні сфери, критик, 
у якого, як відомо, фантазія завжди була важча, ніж у компози¬ 
тора, не підносивсь, і композитор-декадент, коли він шукав нового 
змісту в музиці, то такого, яке не висловиш словами і яке е зро¬ 
зуміле самому Йому, через що він не дуже то й піклувався про 
допомогу критика, 

Таким чином ? передреволюційних часів роль критика у 
спрямовуванні композиторської діяльності" стала пасивна^ і на 
жаль, з причин, про які я сказав, до нас перейшла ця властивість 
критики , її пасивна роль у музичному житті. На жаль, наша ра~ 
дянська критика не брала потрібної участі в тому ідейному 
повороті композиторів, що стався і що про нього я згадував ; цей 
ідейний поворот композиторів здійснили суспільство, ренолюцїя, 
власне не через музичну критику, а через новий масовий рух у 
музиці, через політичну роботу в галузі музики. 
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Отже, нової критики, в тому розумінні, в якому я говорив* у 
нас, власне, не було* а треба її створити* треба боротися за но¬ 
вий тип критика, інакше наша критика завжди буде пасивна. 
Активність нашої критики, коли взяти до уваги потреби наших 
композиторів на сьогодні, можлива лише в тому разі, коли критик 
ке буде критиком старого типу, коли він у далеко більшій мірі, 
ніж композитор, матиме зв’язки з новим класом, коли це буде кри¬ 
тик* що стоїть у центрі його політичного життя, критик, що ба¬ 
гатьма нитками зв’язаний з усіма формами побуту та боротьби 
робітничого класу, критик, що чуйно реагуватиме на потреби 
класу, що вивчатиме процеси, які відбуваються в ньому, зокрема 
музичні потреби, критично узагальнюючи їх, творчо працюючи над 
ними. Коротче, новий тип критика мусить бути в якомусь сенсі 
новою людиною, висуненою революцією в музичне життя,—-кри¬ 
тиком суспільно широкоглядиим* От на такого критика ми мусимо 
держати курс, на такого критика ми повинні орієнтуватись* Цього 
в нас ще зовсім не має, бо, повторюю, якщо говорити про сили 
в музиці* через які суспільство, робітничий клас здійснювали пе¬ 
ребудову композиторів, то ие методами своєї роботи ., профілем 
били не стільки критики^ скільки політичні працівники, що ї'х 
утягла в музичне життя хвиля революції, І, власне, саме такий 
тип працівника на минулому етапі і був потрібний. Але не те те¬ 
пер: тепер ю»м уже потрібний музичний критик у справжньому розу¬ 
мінні цього слова, беручи, звичайно, до уваги його класову особ¬ 
ливість. 

Чи усовують такий тип критика ті категорії критиків, про які 
говорив у своїй доповіді М* Ф* Гнєсін? —Ні, Звичайно, нам по¬ 
трібна критика, що з різних сторін впливає на творчість: критики 
різних масштабів і різної здатності, — важливо однак те, щоб усі ці 
категорії критиків являли б собою новий тип критика. Поціню- 
ванни, рєгістрацІя, статистика обов’язково потрібні, але їх повинно 
робити під цілком певним поглядом — допомоги ідейному п реоз- 
броенню композитора : адже тільки цей критерій ми можемо ви¬ 
ставити для визначення корисності праці, що її роблять критик - 
регїстратор чи критик - ^оцінювач. 

Окрім тих властивостей, про які я говорив, критик, звичайно, 
мусить бути у повній зброї музичних знань—інакше його робота 
рівнятиметься нулю. Це обов’язкова і конечна умова. Між іншим, 
не можна сказати* оглядаючи практику нашої критики, що вона 
(критика) неписьменна, що вона не має всіх необхідних музичних 
знань. Вузьке місце її не в тому, а в іншому — в тому , що вона 
не відповідає певним суспільним вимогам * І з цього приводу я 
б’ю на сполох. Придивіться навіть до тої критичної молоді, що 
нині висувається : це якісь молоді дідки, безкровні, вузькі цехо¬ 
вики з пониженим суспільним темпераментом та пониженою актив¬ 
ністю,— це вже претенціозкі й доброчинні професори, що всіх і 
вся повчають. Це—загрозливе явище. 

Чи стикається критика з масою молоді, чи приділяє вона увагу 
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тим формам, які стихійно висуває маса?— Ні- А в цьому „гвоздь'* 
справи- Цими днями я, наприклад, читав статтю в „Советекой 
музьіке де було сказано, що суперечки навколо використання 
масової пісні — матеріалу, що його висуває масовий музичний по¬ 
бут у великі форми, в симфонії, — що ці суперечки — „ученІ“ й 
абстрактні А проте життя говорить цілком інше: що ці суперечки 
далеко не абстрактні, що практика йде саме цим шляхом — шля¬ 
хом використовування масової пісні, шляхом включення тих інтона¬ 
цій, які висовує наш музичний побут, шляхом перетворювання цих 
інтонацій, шляхом демократизації музичного мислення й музичної 
мови, ц* т. шляхом того, про що я й т. Белий писали в своїй 
статті понад рік тому в „Советском искусстве я * Чому ж ці дебати 
наша критична молодь називає абстрактними Й ученими, відірва¬ 
ними від дійсності? А чи багато ця молодь вивчає ті форми му- 
зицирування по гуртках, у побуті, на демонстраціях, які підказу¬ 
ють композиторові нові форми ? — Надзвичайно мало : ми не 
маємо з цього приводу ніяких статтів, ніяких дослідів, і в цьому 
„гвоздь" справи- 

Отже, критика є відсталіша в суспільному розумінні,, ніж маса 
композиторів,’—вона не проробила тієї перебудови, яку проробили 
композитори. Без корінної, глибинної перебудови критики всякі 
спроби примусити її на данім етапі допомагати творчості, компози¬ 
торам™ будуть марні* 


КОГДН Г- М* 

Про критику музичного виконання 

Я, товариші, вирішив виступити тому, що ні в виступах, ані в 
доповіді про критику музичного виконання не говорилося, або 
говорилося Замало* Зупинюсь саме на цьому питанні* 

Я вже не раз говорив на різних конференціях, нарадах та в 
пресі, що стан із виконавською критикою у мене викликає найріз¬ 
номанітніші асоціації* Іноді мені уявляться таке становище* Десь 
будують міст. Будували інженери, збудували, і от у день відкриття 
мосту з’являються якісь люди І кажуть інженерам: „Ви не зовсім 
правильно збудували міст — розрахунки не зовсім вірні, а матеріали 
можна було б взяти ось такі,—- вони міцніші і красивіші 4 '* Інженери 
питають: — „А ви, власне, хто такі?*' — „Ми спеціалісти в критиці 
мостів". 

Гадаю, що коли б поряд Із спеціалістами у будівництві мостів 
були б спеціалісти в критиці останніх, що не знають як міст 
будувати, але добре наспецїалїзувалися на критиці будування 
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мостів, ї почали б критикувати будівників мосту, то це було б 
смішне становище. А проте, у практиці музичної виконавської 
критики таке становище зустрічаємо дуже часто: товариш — спеціа¬ 
ліст у критиці — розуміє у виконанні часто-густо стільки ж, скільки 
ті „спеціалісти у критиці мостів 44 —у будуванні мостів. 

За дореволюційних часів це теж на раз траплялось. Пригадайте 
рецензію одного відомого критика на концерт піаніста, який грав 
6 етюдів Паганїнї* в якій писалося, що ці 6 етюдів Паганіні піаніст 
грав добре, а потім повторив 6-й етюд, давши власні варіації* Ви¬ 
явилося, що ці варіації належать Брамсові* 

Тепер мені доводиться розмовляти з концертантами, читати 
рецензії тощо, і от пригадую випадок у м, Д.*. після концерту було 
вміщено критичну нотатку, де говорилося, що „ґшанист хорошо 
сьіграл Це-дур Шумана". 

Звідси висновок: критика повинна добре знати ту справу, яку 
вона береться критикувати, інакше трапляються такі анекдотичні 
речі, які несправедливо б’ють по виконавцю і дезорганізують Його. 
Критикові часто здається, що якийсь твір можна заграти „ось-так 
і ось-так/ а виявляється, що критик вимагає неможливого. Я звертаю 
на це увагу тому, що таке явище повторюється—часто критик 
передбачає небажання там, де є неможливість. 

Знати техніку даної справи, це не значить знати техніку у 
вузькому розумінні цього слова, це значить знати і факти, зв’язані 
з історією даної справи, це значить — коли говорити про виконання —- 
знати і виконавську спадщину. Якщо у нас не дуже добре знають 
спадщину музичної творчості, то спадщину по лінії виконання не 
знають майже зовсім. Мені доводилось чути розмови -—„Нам треба 
виконавський стиль виводити з дійсності, а зовсім не з того, що 
колись хтось грав от-так й . Такі розмови —це заперечення історії, 
розмови наївні, що не мають нічого спільнот з марксизмом. Ми 
знаємо, що дуже часто таке заперечення історії, нехтування нею 
приводить до утопізму, часто реакційного. 

Буває, що критик, як Молчалін у „Горе от ума* 4 іде в одну 
кімнату, а потрапляє в іншу, —думає, що йде до нашого радян¬ 
ського стилю виконання, а потрапляє в інше місце, 

Горький в одній з своїх статтів закинув письменникові Вішнев- 
ському, що той, де він гадає бути новатором, повторює багато 
з Андреєва, а це тому, що вія не досить добре знає Андреєва. Те 
саме буває і в нас* Коли я повторю слова Плеханова, що „Не ті 
хрестоносці досягай Єрусалима, які бачу чи кожне нове місто гукали: 
„Єрусалим! Єрусалимі*, а ті, що знали географію 44 ,—то я це роблю 
для того, щоби сказати, що географію в нашій справі знають не 
всі критики. 

Мова йде не тільки про наявний склад критиків. Адже, підро¬ 
стають нові кадри критиків, і вони не знаються на питаннях спад¬ 
щини. Я певен цього. Нещодавно було обслідування культурного 
рівня студентів московської консерваторії. Під обслідування по¬ 
трапили і студенти останнього курсу, і аспіранти, тобто майбутні 
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педагоги і майбутні виконавці* Я не буду розказувати всіх анекдотів,, 
які там трапились, але скажу, що на питання — „Що таке Акро¬ 
поль?"—не відповів ніхто, за винятком одного, який сказав, що це 
здається, якийсь сорт молока. Зупинюсь ще спеціально на засвоєнні 
ними спадщини виконання* Я запитав їх: “„Хто такий Брюллов?"* 
Дехто знав, інші відповідали „не знаю'% хтось сказав, що це 
музичний видавець, а один з аспірантів сказав, що Брюллов, зда¬ 
ється, мав якийсь стосунок до музики. 

Коли спитали; „Хто такий Клемперер?*—то один з студентів 
сказав, що він уперше чує таке чужезємне слово. А що багато 
з них того дня попались, то, навчені досвідом, вони другого дня 
на питання, хто такий Леонардо да Вінчї, відповідали, що це 
Італійський музика. Доходило до того, що аспіранти не знали хто 
такий Беллїні, 

Що з цього виходить?— 3 цього виходить! що ми маємо факти, 
які примушують побоюватись за критиків, які вийдуть з консер* 
ваторії. Чи врахують вони наші розмови, чи повторюватимуть їх, 
тільки замінюючи одні прізвища іншими* 

Роз'їжджаючи по містах, мені доводилось читати І вузько-фахові 
зауваження. Критик може сказати вам, що ви вжили не того пальця 
в такому-ось місці. Але, хіба досить таких знань вузько-фахових? — 
Критик мусить бути освічений далеко ширше, і, зокрема, критик 
виконавців мусить далеко краще знати спадщину в галузі критики, 
не кажучи про те, що кожний критик повинен володіти марксист¬ 
ським методом* Про це говорив т* Ґородинський і я його цілком 
підтримую. Наш критик часто виступає, не знаючи класиків кри¬ 
тики -— Чернишевського, ДобролюЄова, Бєлінського та інш,, у яких 
є чого повчитись, І другий момент: критик, що критикує музичних 
виконавців, не може не бути в курсі питань зв’язаних з театраль¬ 
ним виконанням. Виконання музичне ї театральне зв’язані далеко 
тісніше, ніж думають, і цей зв^язок дуже допомагає* Критик не 
може по справжньому розібратися у стилі музичного виконання, 
якщо він недосить знається у питаннях виконання театрального. 

Часто доводиться спостерігати у критиці виконавців і таке 
явище: критик має деякі знання в галузі марксизму, але користу¬ 
ються з них лише для того, щоби підвести ту чи іншу базу під 
-свій, заздалегідь, і незалежно від цих знань, від цього методу ви¬ 
роблений смак і погляд* Виходить так, у людини був смак, що 
часто був склався за дореволюційних часів під впливом міщанського 
оточення, він любить Бетховена й Шумана і не любить Аіста Й 
Баха> Цей смак у людини залишається, але він набув деяких знань, 
познайомився з марксизмом і дбає не про те, щоби переглянути 
свій смак, а про те, щоби підвести під нього марксівську базу* 
Якщо він не шанує Бетховена, він доводить, що з Бетховена по¬ 
чався буржуазний рух у музиці, а до Бетховена було інакше* 

Виконавцям особливо часто доводиться стикатися і з тим, що 
критик звик до певних традицій у виконанні; він не переглядає 
цих традицій і, коли виконавець робить інакше, він кривиться і не 
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розуміє. Вій думає над тим, яка у виконавця є риса, що її він? 
може розкритикувати. Звичайно, якусь таку рису, коли її взяти 
окремо можна знайти, ї він підводить базу: отака риса є характерна 
для ось-такого, безперечно, реакційного стилю, — отже, стиль даного 
виконавця є негодящий стиль. Критикові не приходить у голову, 
що функціонально ця деталь в Іншому цілому набуває іншого 
значення, він не розуміє, що часто і майже завжди треба насам¬ 
перед зрозуміти ціле (в розумінні задуму виконання та ставлення 
до тлумачення твору) ї з погляду цього цілого зрозуміти сенс і 
призначення тої чи іншої деталі. Отоді критикуй і деталь, і ціле. 
Коли ми говоримо про людину талановиту, то у неї є своя логіка* 
і критикувати 'її, це значить зрозуміти оте ціле в її виконанні* 

Зрозуміти виконавця це значить не критикувати його і випад* 
каво: потрапив критик на один концерт виконавця, а потім по- 
трапить через 5 років* А може, якраз цей концерт був невдалий: 
виконавець був не а настрої, або грав нові речі. Отже, критикуючи 
того чи іншого виконавця, критик завжди повинен знати те явище* 
яке він критикує. Коли ми пишемо працю про великого автора, 
ми вивчаємо його по всіх його творах, —отак ми повинні вивчати- 
і великого виконавця — на низці його виступів, щоб не потрапити 
на явище випадкове, нехарактерне для даного виконавця. Ми повинні 
прикріпитися до нього в тому розумінні, що повинні вивчати явища, 
які нас цікавлять* Я б сказав, що критик тільки тоді може сказати* 
що він зрозумів дане явище, коли він зможе заздалегідь перед¬ 
бачати деякі явища в цьому виконавці; приміром, якщо він не 
чувши виконавця у виконанні творів Шопена заздалегідь зможе 
сказати, що цей виконавець Шопена гратиме отак, а не Інакше* 
А у нас часто буває навпаки: критик підходить до явища, як пов¬ 
зучий емпірїк. 

Коли, я кажу* що критик повинен прикріпитися до об’єкту його 
вивчання, то це значить, що він повинен бути пристрасним до 
певного явища, 3 мого погляду, гака пристрасність безперечно 
повинна бути, бо критик також є представник певного стилю, пев¬ 
ного погляду, і коли йому це явище видається цінним, явищем, яке 
правильно накреслює лінію виконавського розвитку* він повинен 
битись за це явище і проти тих, які йому видаються поганими* 
Коли Бєлінський писав про Молчаліна та Каратигіна, то хіба він 
писав спокійно? — Він бився за Молчаліна і нападав на Каратигіна. 
Цю пристрасть критик повинен вкладати не тільки тоді, коли він 
розмовляє з виконавцем (взагалі критик гадає, що пише тільки 
для виконавця), а й тоді, коли він розмовляє з слухачем, і коли 
він повинен багато пояснити останньому. Мало того, критик повинен 
ї сперечатися з слухачем: у нас серед слухачів є також ціла низка 
традицій, які часто-густо залишились від дореволюційного часу* 
прийшли з міщанського оточення і заважають сприймати цінні 
виконавчі явища, як треба. 

Протягом 19 й 20-го століття ми могли спостерігати, як слухач 
утрачає вміння слухати ціле, іти від деталі до деталі. Це є і нині* 
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З погляду такого слухача часто цінні явища у виконанні зда¬ 
ються незрозумілими, ие цікавими* Критик з цим повинен боротись* 
Але, коли іде мова про вплив критики на слухача, то набуває 
ваги питання про виклад, про форму та мову критики* Я не буду 
наводити анекдотичних фактів, які свідчать про те, що наш критик 
погано володіє мовою, і, що далеко гірше, мало про це дбає. 
Критик не обробляє тексту в той час, як виконавець у всякій 
іншій галузі обробляє свою працю* Піаніст не вийде на естраду 
грати з натхнення, він виробляє якусь форму виконання, а критик 
часто пише так, як пишеться. Часто він на ЗО сторінках тричі 
повторює те саме, навіть майже тими самими словами, —отже, у 
нього немає логіки викладання думок. Питання це надзвичайно 
важливе. Заважають боротьбі з цим істотним недоліком не самі 
критики, але й видавництва, що друкують їхні праці. Дуже часто, 
іноді навіть без відома музичних редакторів, трапляються масові- 
змінений того, що людина пише. Часто необхідне викреслюють, 
щось замшіють, щось добавляють І. т. д. Це єдиний вид творчості,, 
з яким роблять що хочуть. Нещодавно я передав „Ссветскому 
искусству" невеличку рецензію. Здавалося, що її і скорочувати 
нема чого, а вийшло, що її скоротили і так, що зняли критичну 
частину і залишили тільки позитивну Випадок дрібний, але таки^ 
випадків маємо сотні. Взагалі, в нашій пресі знято критика кон¬ 
цертів музичних виконавців майже зовсім. Треба сказати прямо,, 
що рецензії про виконавців, або ие заявляються зовсім, або раз 
за 5 років. При такому стані у виконавців з'являється навіть по¬ 
боювання: „А що, як напишуть? А що, як напишуть нескоро і 
напишуть погано? — Вїзмуть випадок, коли ие було настрою, на¬ 
ліплять ярличок, і після цього ви можете грати хоч як чудово, а 
ярлик залишиться'". Це надзвичайно важлива річ. 

У нас завмерли критичні відділи по газетах, які мають велике 
поширення серед читачївських мас, а проте, коли обов'язок критики 
боротися за певний стиль виконання* то це є обов'язок і преси. 

І я би сказав, що коли у нас процвітають такі явища, як Брюшков, 
то вина за це лягає і на нашу пресу, яка нічого не протиставить 
тій рекламі, що його оточує- Якщо багато виконавців, замість 
рости у кращу сторону, ростуть у гіршу, починають наслідувати 
тому ж Брюшкову, то вина лягає і на нашу пресу, яка нічого не 
дає для того, щоб виховувати ї перевиховувати наших виконавців. 

Правда* треба сказати, що критикуючи газету но треба забувати 
про самокритику, — коли газети приділяють музичній критиці мало 
уваги і місця, то це не тільки їхня вина, а й енна критика, бо часто 
газети звертаються до критики за статтями, але не можуть їх 
‘ добути. А це тому, що ми занімаємось критикою „по еумістництву". 
Значить, треба ставити питання про кадри. 

За останній рік мені довелось бути на багатьох конференціях 
і ці конференції звичайно закінчувались дуже добрими резолюціями,, 
але дуже рідко, після цих резолюцій робилося щось істотне. Тому 
я кінчаю своє слово пропозицією, замість приймати, як це водиться, 
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широко розгорнену резолюцію, зробити кілька чітких конкретних 
практичних вказівок: посилити увагу і лати більше місця питанням 
виконання, питанням музичної критики і т. д«, поставити питання 
про утворення якогось музикознавчого центру, якого в Москві 
немає і без якого конкретизувати роботу критиків та музикознав¬ 
ців надто важко ; далі, треба в резолюції записати, кому конференція 
доручає боротися за те, щоб усе це було проведено в життя, на 
кого вона покладає відповідальність; і коли ми починатимемо 
другу конференцію, то щоб ми почали її не розмовою про те* які 
хиби на такому от фронті, а зі звіту товариша з такого от фронту 
про те, що зроблено для виконання резолюції. 


полфьоров я. 

(У її р а ї н а) 

Завдання музичної критики і будівництво музичної 
культури по радянських республіках 

Товариші, одною з найбільших хиб нашої музичної критики — 
є відсутність конкретності в роботі і в настановах. Для того, щоб 
наша робота стала конкретною, ми повинні згадати про ті кон¬ 
кретні завдання, які стоять перед нами ввесь час і яких ми досі 
не торкнулись. 

За перше конкретне завдання я вважаю з’ясовання, розроблення 
і, нарешті, опанування історичної постанови, виданої 23 квітня 
1932 року» Якби ми взялися до цього конкретного завдання, то на 
цій, цілком конкретній роботі виросла б не тільки музична критика 
та наше музикознавство, але вона конкретно й реально допомогла 
б тим, кого ми критикуємо—і композиторам, і виконавцям. 

Влітку 1933 р. на дуже невеличкій секції музикознавців нашого 
Оргкомітету спілки радянських музик України це питання постало 
перед нами І дістало деяке — вдале, чи невдале — практичне кон^ 
кретне розв'язання, про це я скажу трохи нижче. 

З чого ми виходили, ставлячи це питання? Як ми підходимо до 
проблеми музикознавства та музичної критики? Як ми формулюємо 
критику та завдання критики? 

Тов. Хубов учора процитував багато витягів із Леніна, але 
чомусь не сказав одного» У Леніна є чудове формулювання: „для 
нас теорія є обгрунтований ДІЙ, яких ми вживаємо для більшої 
упевненості в них". І ось ми— музичні критики, музикознавці, 
і вважаємо за цю теорію, яка є обгрунтованим вживаних компо¬ 
зитором дій, у вигляді музичної творчості,—нашу нузикознавську 
теорій^ нашу музичну критику, що повинна озброїти композитора, 
виконавця, нашого широкого слухача, 
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Це питання і привело нас до того* що ми спробували поста- 
вити деякі практичні форми* щоб допомогти композиторові та ви¬ 
конавцеві переозброїтися на основі цієї теорії. 

У нас рік тому відбулися три симфонічні концерти, на яких 
виконано коло двох десятків симфонічних творів, що були ніби 
рапортом композиторів до XV річчя Жовтня і одночасно — роковин 


історичної постанови бід 23 квітня» 

Що ми виявили під час обговорення цих творів? Ми виявили* 
що у нас є певне неправильне тлумачення цієї постанови 
серед композиторів, що наші українські композитори здебільшого 
зрозуміли цю постанову зовнішньо, формально» Вони зрозуміли її 
так, що тепер, мовляв* все дозволено: раз я продемонстрував* що 
я стою на радянській платформі, то я можу розв’язувати творчі 
проблеми першим-лїпішш способом. 

Внаслідок цього ми дістали цілу низку музичних творів* з яких 
навіть не всі носять радянські назви а ті, що ці назви мають, 
далеко не всі відповідають своїй назві ї не свідчать про перебу¬ 
дову, яку композитор декларував. Коли я беру збірку, яку ви¬ 
пустив Ленінград до річниці 23 квітня, я не знаходжу вказівок, 
у чому саме полягає творча перебудова композиторів. Всі вони 
лише сказали одну надзвичайно дивну річ, вони сказали, що тепер, 
після 23 квітня вони почали працЕовати. Це свідчить, що постанову 
від 23 квітня ми зовеш не розуміємо. 

Я вважаю, що конкретне завдання музикознавців — поставити 
питання про опанування цієї історичної постанови І що тут їли 
П ідемо нездорову тенденцію* і маємо не рапмівський рецидив* а тен¬ 
денцію реваншу, реваншу не тільки у творчості, а й у галузі ви- 
конавській. 


До лютого минулого року* коли зібрався пленум Оргбюра спілки 
радянських музик України, ми раптом ніби утратили твори радянських 
композиторів* — у нас не було майже жодного виконавця сучасних ра¬ 
дянських композиторів, Це засвідчили наші українські конкурси. Іще 
один доказ, що цей реваншизм пішов глибше. До останнього часу я 
завідував музичним відділом Харківської центральної наукової 
бібліотеки і я хочу навести деякі цифри, які свідчать* що ці настрої 
реваншу пішли глибше. З першого травня 193і р. до 1-го травня 

1932 р. твори Давиденка абоненти бібліотеки запитували 142 рази* 
а з 1-го січня до 1-го квітня 1934 року — ні разу; творів 
Коваля, Бєлого, Ейслера —не питали. 

Іще одна цифра — про першотравневе музичне оформлення 

1933 р* Кого вимагали керівники наших музичних гуртків по клу¬ 
бах та керівники музично-виховної роботи по школах? — Чайков- 
ського* Рахманшова, Глієра, Стравїнського. 

З ще одна цифра* Якщо Стравінський не фігурував протягом 
1931 року та перших місяців 1932 року, то він фігурував 82 рази 
у травні, 96 раз—у червні, 111 раз у липні і ввесь час перебуває 
в цін цифрі. Про що це свідчить? — Це свідчить про те, що коли 
в рапмізський період був закрут, то зараз маємо протилежне явище. 




яке мовою політичної кваліфікації, інакше як реакційне* кваліфіко¬ 
вано бути не може* отже* перед нашими музичними критиками 
стояла й стоїть найважливіша й почесна задача —допомогти в опа¬ 
нуванні постанови від 23 квітня. 

Чи зробили ми щось відносно масових самодіяльних гуртків? 
відносно масової аудиторії для того, щоб розкрити* що це за по¬ 
станова, як треба до неї ставитись? Хто може указати з цього 
приводу хоч одну працю? — Ніхто. От нині йде другий рік видан¬ 
ня журналу „Советская музмка", Чи вмістив журнал хоч одну 
статтю? яка давала б глибоко розгорнену поставу питання про 
постанову 23 квітня? “І по лінії творчій і по лінії виконавській? 
і по лінії* грубо висловлюючись* масовій, споживчій? Жодної статті 
не було. Цю проблему не ставилось* Були статті декларативного 
характеру* на який хворіє більшість статті а* де ви не знайдете 
жодної конкретної вказівки, що могла б бути обгрунтованням для 
конкретних творчих дій композитора. Це перша справа. 

Друга справа. Я думаю, що ніхто з присутніх не має сумніву 
в тому* що ми є органічна невІд^ємна честина того процесу? який 
переживає наша країна* процесу соціалістичного будівництва. В цій 
частині у нас є один момент — це будівництво наших національних 
культур, зокрема, музики національних республік. 

В цій галузі —що зробила наша музична критика, наші музи¬ 
кознавці? Якщо ми влаштуємо соцтехіспит, то виявиться ганебніша 
річ: адже перший ліпший музика України, Закавказзя, Білорусі 
скаже вам абсолютно все, що твориться на музичному фронті 
РСФРР і зокрема — Москви та Ленінграда* А якщо ми спитаємо 
вас про музику України чп Азербайджане, то я певен, що не 
тільки на „дуже добре", але навіть на „задовільно"? ви цього 
іспиту не складете. 

Критичне висвітлення музики національностей—це друге кон¬ 
кретне завдання, що стоїть не тільки перед українськими, грузин¬ 
ськими,. білоруськими музикознавцями, а й перед музикознавцями 
всієї Країни Рад* і це завдання тим більш актуальне* що нашу 
музику не раз використовували контрреволюціонери, як зброю 
класової боротьби. 

З усіх виступів учора й сьогодні тільки у виступі Городинського 
був відхід від того вузького річища, в яке було скеровано обго- 
варення поставлених тут питань* Чомусь говорили тільки про кри¬ 
тику композиторської творчості. Зовсім не говорили про творчість 
виконавців* 

До справи допомоги музикознавців композиторам ми взялися 
минулого року конкретно, і зараз робимо такого роду спробу: ми при¬ 
кріплюємо певного музикознавця до певного композитора, і вони, 
працють вкупі на кшталт „спарованої“ їзди* Я дуже жалкую, що 
тав. Козацький відсутній* — він розповів би* до яких наслідків ми 
прийшли, працюючи над його оперою „Невідомі солдати‘% Ми обидва 
виросли на цій роботі, бо не тільки музикознавець допомагає ком¬ 
позитору, але й композитор дуже допомагає музикознавцеві. Ми 
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відмовились від того, щоби працювати тільки над дайним твором,*— 
щоби поцінити цей твір, щоб допомогти Коряцькому в його праці 
над оперою я мусив познайомитись з усіма його творами. Отчому 
я можу сказати, що я розумію динаміку розвитку його творчості, 
можу сказати, де він робить старі помилки ї де він є новий, якісно 
кращий* Така сумісна лабораторна праця є та спроба, до якої слід 
прислухатись. 

Я думаю, що перше ніж говорити про те, що ми недостатньо 
проревізували асмівську та рапмівську спадщину, ми повинні роз¬ 
в'язати методологічні проблеми — як і над чим у першу чергу по¬ 
винні працювати музикознавці для того, щоби зростати ідеологічно* 
І от основна хиба доповіді т. Хубова полягає в тому, що він узявся 
до проблем другорядного значення і не поставив основних централь¬ 
них проблем, над якими мусять працювати музикознавці та музичні 
критики і, з яких виходячи, вони будуть ревізувати уже другорядні 
проблеми* 

Ось чому вчорашня доповідь була не ті\ьки не закінчена, але 
й надто однобока, Я приміром, не чув учора, про таке ім'я, як Ігор 
Глебов, Хіба він зник, хіба він не пише? Чому т, Хубов замовчав 
про Браудо? Бєляева сьогодні торкнувся т, Городинський, але 
ніхто не торкнувся решти авторів а Асоціації сучасної музики, 
як і взагалі всієї асоціації. Низка таких випадань для мене незро¬ 
зуміла. 

Крім того, сам метод критики т. Хубова надто небезпечний. 
Все те, що вчора т* Хубов приписував іншим, є ш нього самого в 
його статті „Критика і тактика" та в Його статті про масову пісню 
і масовий симфонізм. У нього, з мого погляду, є ті самі пережитки 
та гріхопадіння, які &ін учора так гостро кваліфікував. Було б ці¬ 
каво, щоб він у прикінцевому слові сказав, до якої з визначених 
ним учора категорій треба віднести вчорашню Його доповідь* Т- Ху¬ 
бов учора, розгромивши взяті ним об’єкти, абсолютно не сказав, 
що в нашій сучасній радянській музичній критиці були й е пози¬ 
тивні моменти, -—він говорив тільки про негативні. Обіцяючи сказати 
про творчий метод, він говорив тільки про те негативне, чого в 
основу творчого методу покласти не можна. А де ж його накреслення 
по тезі який саме творчий метод повинно класти в основу роботи 
музичної критики? 

Крім того, тов* Хубов, на мою думку, вчора заслужив те саме 
обвинувачення, яке вік висловив на адресу деяких критиків, що 
вони, мовляв, розшаркуються перед тими, кого критикують* Я вва¬ 
жаю, що почавши говорити про статтю Городинського, він мусив 
піддати цю статтю грунтовній критиці, бо Городинський, почавши 
писати про соціалістичний реалізм і конкретно в галузі музики, 
почав писати про різноманітніші речі, а от про соціалістичний реалізм 
і конкретно в галузі музики він сказав у кількох рядках наприкінці 
статті І сказав так, що при всьому бажанні зробити висновок, чи 
є конкретна музична мова, чи ні, не можна. І я не знаю, чому т. Хубов 
почавши приписувати Городинському те, чого я у нього не бачу, 
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а саме ™ наслідування Пшнбишенському 5 не розкритикував Городин- 
ського в тій части ні, де треба його жорстоко розкритикувати, бо 
т. Городинськнй не вперше пише статті, де думки розтікаються може 
і в дуже цікавих темах, але заплутують читача—і не тільки масо¬ 
вого, але й висококваліфікованого ї не дають відчути конкретний 
стрижень. 

Говорячи про соціалістичний реалізм, т. Хубов указує, що, 
крім трьох статті в, нічого немає. Про що це говорить? Це говорить 
про вашу одІрваність; у нас на Україні є кілька статтів про соніа- 
лїчтичний реалізм; вони, на жаль, не надруковані, але т. Городин- 
ський про них добре знає, бо ми його інформували. 

Учора з т + Білокопитовим ми натрапили на потворне явище: 
один з московських музикознавців сказав, що він зв'язаний з музико¬ 
знавцями України, а саме — з Масютїним Юрмасом. От як можна 
потрапити в тяжке становище: це якраз той музикознавець, який 
тепер свідомо нічого не пише, якого ми жорстоко критикували, 
і який всяку критику його писань вважав за рапмівські помилки. 

Принагідно я хочу сказати на слова В, М* Городинського про 
РАПМ, що рапмівська критика при всіх помилках і помилках 
жорстоких все таки була вища, принциповіша, партійніша від тої 
критики, яку ми чули вчора оїд Г. Н- Хубова, 

Що було у критиці т. Хубова партійного? Де була принципова 
лінія? — її не було. Було руйнування окремих імен, алеле провідні 
принципи, де принципові ПОЛІТИЧНІ висновки, які повинно зробити? 
Доповідач, що поставив за своє завдання говорити про творчий 
метод сучасної критики, припустив цілу низку грубих політичних 
помилок. Перша помилка полягає в тому, що він не дав розгорне¬ 
ної критики радянської музичної критики, а взяв тільки окремі, на 
його особисту думку, типові моменти, і ці моменти піддав зневаж¬ 
ливому аналізу. (Не можу в а знати це Інакше, як критикою зневаж¬ 
ливою і нищівною)^ Але мине почули від нього про те, як мусить 
працювати критик, що це за творчий метод, про який він обіцяв 
розповісти. Його політична помилка полягає в тому* що він подавши 
частину і зовсім не характерну частину матеріалу, показав тільки 
негативні моменти та потворні риси радянської музичної критики. 
Ці негативні, потворні риси є, але їм т. Хубов повинен був про¬ 
тиставити то позитивне, що ми маємо. Я вважаю, що це є найгру- 
біша політична помилка, що це є викривлення вашої дійсності, бо 
в нашій дійсності поряд а потворними явищами в явища позитивні. 
Це—-політична помилка. Друга помилка^ чому т. Хубов, кажучи 
про критику композиторської творчості, раптом заговорив про са¬ 
модіяльне мистецтво і, зокрема, про книжечки для самодіяльного 
мистецтва? Як це пов^язано? т. Хубов каже, що він говоритиме про 
соціалістичний реалізм, про критику критичної спадщини, про кри¬ 
тику радянської спадщини і про самодіяльне мистецтво. Як це по¬ 
в'язується одне в одним? Тоді треба було б говорити про критику 
виконавців, про рецензії, але чомусь 1 йому потрібно було вихопити 
самодіяльне мистецтво, Я вважаю, що це вихоплювання продикто- 
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ване двома моментами, які я дозволю віднести до політичних по¬ 
милок' поперше — бажанням будьгцо ударити одного з критиків,, 
що в минулому належав до РАПМ'у, а саме —т. Аебєдінського**, 
(Хубов* Це демагогія!), 

*■* Ніякої демагогії тут немає, бо якщо ви вживаєте цього слова, 
то я можу повернути його вам, бо я вважаю, що ваш виступ “ це 
демагогія, оскільки ви дорікаєте Лебединському, що він почав свою 
статтю про самодіяльне мистецтво з твердження про XVII партз’їзд 
Отже питання про демагогію стосується скоріше вас, ніж мене.. 
Подруге — очевидно, т* Кубову треба було розповісти про цю 
книжечку, але розповісти не в тій площині, — не викликати сміх 
треба було, бо це не смішно, а обурливо і! огидно, а це було зро¬ 
блено ї в певній меті, І тут же т. Хубов робить амністію розпові¬ 
даючи про Поляновського: він говорить, що взагалі цей автор, 
коли він пише для „Советской музики 11 , цілком пристойний автор, 
ї лиш отут захалтурив, помилився. Сьогодні критика Поляновського 
т* Городинським була гостріша. 

Я вважаю, що це друга політична помилка т* Хубова, бо коли 
критикувати, то треба критикувати повно, в розгорненому вигляді;, 
якщо ви говорите про Поляновського, то розкажіть про недозво¬ 
ленний паркетно лощений стиль, в якому пише Поляновський ре¬ 
цензію про самодіяльне мистецтво* Адже це набір порожніх лоще¬ 
них фраз, які нічого не говорять масам, бо ці лощено-паркетні- 
вирази, що прийшли від буржуазної критики нічого конкретного не 
дають* Г це зроблено в підході до проблеми надзвичайно важли¬ 
вої— про масове самодіяльне мистецтво на даному етапі! А воно 
піднеслось на дивовижний ступінь. Я можу навести одну цифру* 
З першого березня я завідую учбовою частиною консерваторії при 
канатному заводі* До ІЗ березня подано 800 заяв від робітників 
„Канатки й та їхніх дітей. Це за 5 день! І при цьому 62% всіх охо¬ 
чих навчатися вибирають собі за спеціальність гру на Фортеп’янї 
і ходять до Музгресту, вимагаючи собі пі ані на. Ось якого роду 
піднесення музичної культури серед мас* І от т* Хубов, поставивши 
питання самодіяльного мистецтва* обмежився тим, що допустив по¬ 
лемічний або застосовуючи вираз самого т. Хубова, демагогічний 
випад проти т* Аебединського, а подруге, застосував прийом оперно- 
теноровий, цитуючи із цієї книжки, щоби викликати смїя* Я вважаю, 
що такого роду підхід до проблеми масового музичного мистецтва, 
до проблеми музичного руху найширших пролетарських мас не 
можна кваліфікувати інакше, як політичну помилку» Ось чому я 
казав, що відповідатиму за кожне своє слово і доведу ТІ політичні 
ПОМИЛКИ, що я їх інкриміную тов. Хубов у. 

Я гадаю, що бажання будьщо розтрощити супротивника ні в 
якій мірі не повинно тут почуватись* Ми прийшли сгоди для того, 
щоб допомагати один одному, Однак, т* Городинський, прочитавши 
чудесну цитату з Чернншевського про критика, йому не наслідує* 
Адже тільки таким чином ми можемо допомагати один одному — 
гостро, жорстоко проводячи критику помилок, що ми їх робимо. 
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Цю критику я хочу застосувати і відносно т* Гнєсіна, хоч нас зв’я¬ 
зують довгі роки дружби* 

У чому його основна помилка? Тов, Гнєсін міряє по старих 
часах* Адже тепер наш композитор істотно відрізняється від ста¬ 
рого композитора тим, що всі композитори* оскільки вони заявля¬ 
ють* що стоять на радянській платформі, тим самим заявляють, що 
вони працюють на радянську аудиторію* Адже наші музикознавці» 
оскільки вони є радянські музикознавці, всі являють собою рупор 
радянської аудиторії* Отже* говорити, що композитор не приймає 
даного класового прошарування, що композитор не приймає да¬ 
ного класу* це було б вірно в старому класовому суспільстві, 
але говорити тепер* що він не приймає мене — радянського класо¬ 
вого критика —це значить ставити композитора у надто дивне 
становище і одмежовувати його від радянської музичної аудиторії*— 
ще значить ■—говорити» що композитор працює на якусь іншу* не 
радянську аудиторію* Ось центральна помилка т. ГнєсІна, і коли 
кін зрозуміє цю помилку, то переконається, що наш радянський 
композитор не може бути мономаном. У т, Гнєсїна була здорова 
думка про колективну музичну критику* Це цінна думка, за яку 
треба ухопитись, яку треба зміцнити. 

Гадаю, що нам доведеться часто зустрічатись на сторінках преси 
бо сподіваюсь, що „Советская музика" почне вміщувати матеріал 
з України, що „Советская музьїка 1 ', яка за півтора роки свого існу¬ 
вання не спромоглася дати справжнього огляду (хоч би „регістра- 
ції") музичного життя та музичної культури братських республік 
Країни Рад, тепер зробить це* 


а. БЕЛИЙ 

Чергові проблеми творчості 

Товариші, я здається перший композитор* що виступає на кон¬ 
ференцій Якщо однести замалу активність композиторів на цій кон¬ 
ференції до деякої їхньої Інертності* то все ж основна причина по¬ 
лягає в тому напрямку та характері, що їх набула конференція. 
Якби людина стороння по цій конференції спробувала уяЕзити собі* 
що таке музична критика, то вона могла б подумать» що це якась 
дисципліна* яка замітається тим, що відшукує пінне і хибне у 
самій собі* —що завдання музичної критики не критика музичної 
творчості, навіть не методологія критики музичних творів, а ско¬ 
ріше методологія критики музичних критиків. Як це не дивно, але 
на характері виступів багатьох товаришів відбились найгірші риси 
рапмївської критики, тобто методолог! чність ї відрив від конкрет¬ 
ного матеріалу. Це тим більш шкода, що конференція, як мені 
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здається, не відбиває справжнього стану музичної критики. Мені 
здається, що певні досягнення в галузі критики після постанови 
від 23 квітня цілком безсумнівні; з'явилось чимало в більшій чи 
меншій мірі вдалих конкретних дослідів, конкретних статті в про 
радянську музичну творчість, з'явилось кілька книг та брошур про 
музичну спадщину* Ці книги та досліди значно поширили коло пи¬ 
тань, які ставила рампівська критика, Це досягнення* Такі книги, 
як Пшибишевського про Бетховена, Грубера про Вагнера, являють 
собою певний актив попри всіх їхніх помилках та протиріччях* 
Отже, було б далеко корисніше для конференції, як би цей кри¬ 
тичний матеріал був підданий оцінці та розвиненню. На жаль, цього 
не було- Провина тут почасти у повістці денній конференції, а 
найбільше — в побудові основної доповіді. Доповідь т. Хубова не 
можна вважати за задовільну, і не тому, що, як казав т. ГГолфьо- 
ров, у ній є політичні помилки, а тому, що т. Хубов прогавив суму 
живих творчих проблем, що стоять перед живою думкою і не дав 
картини дійсного стану критики, обмежившись вузькою спеціаліза¬ 
цією та непереконливим добором цитат з різних творів. 

Я не можу оминути і критики колишньої РАПМ, як вона була 
тут на конференції. Хотілося б досить одверто поговорити в цій 
справі. Щороку, і саме в квітні місяці, починають будирувати пи¬ 
тання про черговий рапмїнський покаянний виступ. У свідомості 
ряду товаришів склалось таке переконання, що подібний покаян¬ 
ний виступ е необхідний звичай у річницю квітневої постанови. 
Замість розкриття еволюції розвитку колишніх' рапмівцїв у їхній 
творчій діяльності, у процесі їхньої практичної діяльності, у їхніх 
взаєминах з масою композиторів, їхньої ролі та участі в загаль¬ 
ному процесі розвитку мистецтва, зокрема радянської музики на 
даному етапі,— замість цього ми чуємо досить абстрактні й необ¬ 
грунтовані розмови про те, що р&ішібці не перебудувались, що 
вони забули покаятись. Я вважаю, що багато хто перестав уже 
в понятті рапмівської діяльності бачити конкретний зміст. Напри* 
клад, т< Хубов, критикуючи статтю т. Лебединського, навів її, як 
приклад відсутності перебудови т. Аебедннського і вважав за мож¬ 
ливе вказати, що на початку цієї статті т. Аебедннський пише ве¬ 
ликий абзац про рішення XVII партз'їзду, і разом з тим непра¬ 
вильно вживає слово „ембріон". А думка т. Аебєдинського була 
така, що коли в галузі літератури вже до пролетарської революції 
були такі великі пролетарські майстри, як Максим ГорькиЙ та 
Дем'ян Б є дни й, то в галузі музики їх не було, і зародком пролетар- 
ської музики є стара революційна пісня* Можна сперечатись, чи 
правильно вжив т, Аебединськнй слово „ембріон 4 , але його думка 
цілком ясна. Однак, на підставі цього зовнішнього підходу до суті 
справи, т. Хубов вважавша можливе запевняти, що т< Лебединський 
не перебудувався. 

І ще курйозніший випадок з критикою т. Рижкїним т. Келдиша, 
Т. Келдиш, аналізуючи 6-ту симфонію Московського, говорить, що 



вона є переламний етап і 










говорить* що цього немає, і на цій підставі каже, що т. Келднкі 
не перебудувався і звання колишнього рапмівця носить законно і 
обгрунтовано. Т. Рйжкін заявляє ще, що т. Келдиш прогавив зна¬ 
чення 10-ї симфонії у творчості Мясковського. А хто ж не прога¬ 
вив? Адже були статті крім Келдмшевої: Черемухіна та інших; та 
оскільки мені відомо, і сам т. Рижкїн до вчорашнього дня на пи¬ 
танні про 10-ту симфонію не зупинявся. Чому ж т. Рижкїн не за¬ 
являє, що т.т. Черемухїн та Кабалевський протискують рапмів- 
ські погляди, або що це є рагшїеська отрижка? Одним словом, 
мені здається, що у критиці помилок, що справді і безперечно є 
у колишніх рапмівців, як і в усіх товаришів, що працюють на 
музичному фронті*■— у багатьох товаришів утрачений специфічний 
смисл і конкретна суть цих рапмІвських помилок і що ці товариші 
замість того, щоби гаряче дискутувати те чи інше гостре питання 
нашої музичної дійсності (які висувають хоч би й ті самі рапмівці) 
досить недобросовісно посідають заздалегідь гарантовані позиції, 

охрещу ючи ПОГЛЯДИ, З ЯКИМИ ВОНИ ке ЗГОДНІ, рсШМІВЩИНОЮ. 

Тепер про дійсні помилки. Немає сумніву, що колишні рапмівці, 
які тепер активно працюють на музичному фронті так, як і вся 
решта товаришів, роблять досить таки помилок у своїй діяльності,, 
як і інші, вони беруть активну участь у дискусіях з цього приводу 
і ладні критикувати свої помилки* але не ті, що їх вигадують і 
складають з набору видраних цитат, а ті помилки, які справді 
можна поставити в провину колишнім рапмівця м, як протискування 
своїх авторитетно засуджених помилок. 

Тепер я хочу перейти до питання про завдання музичної кри- 
ТИКИ І те, ЧОГО сподіваються ВІД музичних критиків композиторин 
Я б не сказав, що композитори прагнуть від критиків якогось пов¬ 
чання чи напучування. Справа не в цьому. Крнтикн-вожді і учи- 
телї народжуються не часто, їх народження зв'язане з певними 
суспільними умовами, з певною талановитістю і т, д. Чи значить 
це, що діяльність більшості теперішніх критиків та музикознавців 
не дає корнеті радянським: композиторам? — Ні. Композитори не 
сподіваються повчання, але безперечно прагнуть допомоги та 
сприяння у подоланні ЦИХ труднощів, які стоять перед музичною 
творчістю. Абсолютно неправильний той погляд, що завдання кри¬ 
тики—писати тільки про твори композиторів. Мені здається, що у 
більшості критиків немає розуміння того, що встановлення радян¬ 
ського стилю є спільна справа і творчої і критичної думки. Тому 
навіть у тім вигляді, в якому радянська музична критика перебу¬ 
ває зараз, вона багато в чому може бути корисна. Візьмемо кілька 
таких проблем, приміром, про масову пісню. Мало коне тату вати > 
що зараз немає нової масової пісні, — це досить відомо, і справа 
не в констатації, а в тому, щоб розкрити причини: чому на цьому 
етапі менше пісень, що стають масовими І задовольняють потреби 
мас, ніж це було за минулих етапів? Чому під час громадянської 
війни, під^ час відбудовного періоду ми мали не тільки творення 
окремих пісень, але ““Я б сказав, і певний стиль масових пісень- 
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Було б неправильно стверджувати, що тепер не з'являються окремі 
масові пісні. Вони є, але це явища поодинокі, і творчу діяльність 
в цьому напрямку можна характеризувати, як певний застій* 

Чим могла би допомогти критика композиторові в цій справі? 
Я думаю, що поперше, аналізом пройденого етапу, аналізом пи¬ 
тання, які інтонаційні особливості, які особливості стилю, чи еле¬ 
менти стилю забезпечили масовій пісні минулого періоду можли¬ 
вість стати справді масовою, яким суспільні потреби ці елементи 
стилю задовольняли і на підставі цього спробувати накреслити 
шлях творчих шукань у цій галузі для даного етапу. 

Я особисто гадаю, що творення масової пісні на минулому етапі 
було легше тому, що масова пісня була відповіддю на певний кон¬ 
центрований рух усієї країни, скажім, підчас громадянської війни. 

Певна абстрактність пориву, узагальненість руху ■—є характерні 
риси масових пісень того часу, і вони задовольняли ці потреби, 
бо в них була певна стихійність, певна абстрактність, що відпові¬ 
дала концентрованому, узагальненому рухові великих мас. Справа 
не в тому, як каже т* Хубов, що ці пісні були не романтичні — 
навпаки вони здебільшого романтичні, наприклад, „Конная Буден- 
ного и Давидеика, або „За горами, за долами'* Коваля* Отже справа 
не в тому, а в тому, що вони характером своєї побудови відпові¬ 
дали суспільному настроєві, про який я казав* Тепер завдання 
ускладнилось, бо ускладнилось творення колективних зусиль, але 
разом з тим збагатились і ускладнились І індивідуальні вимоги. 
1 от ті пісні, що були розраховані на задоволення колективної ма¬ 
сової потребності, колективного будівництва, не задовольняють 
потреб індивідуальної свідомості, що збагатилась і ставить нові 
вимоги* Сила пісень минулого була в тому, що вони збирали цей 
стихійний, абстрактний порив, але в цьому на певному етапі поля¬ 
гає ї їхня вада. Звичайно, неправильно було б казати, що всі ма¬ 
сові пісні минулого були такі* Живуть і досі ті пісні, в яких було 
менше цієї абстрактності. Вони найбільш популярні і живуть у по¬ 
буті: „За морями, за долями" Коваля, деякі пісні Давиденка. А інші 
пісні Давиденка в яких була ця абстрактність, глибоко в побуті 
не живуть. Якщо взяти мою пісню „Лролетарии веех стран ? сое- 
диняйтесь“ г характерну само цією однобічною абстрактністю, то 
вона тепер не може жити в побуті мас, ї завдання критики дослі¬ 
дити питання, які інтонаційні засоби композитора чи масової пісні 
минулого етапу відповідали масовим потребам, 

Я накреслив шляхи для нових масових пісень, що задовольнили 
б збагачену індивідуальну свідомість, про яку я говорив* На жаль, 
такого роду теоретичних праць ми майже не маємо, якщо не ска¬ 
зати, що не маємо зовсім. 

Візьмемо іншу проблему — проблему національної музики. ІІ у 
нас розуміють дуже обмежено: композитор пише національний твір, 
критика відзначає це, як обов'язок чемності відносно тої чи тої 
братньої республіки, і цим справа кінчається. А втім критика про¬ 
гавила тут дуже значний процес, що може є один із основних для 
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формування стилю радянської музики, цебто процес демократизації 
музичної думки. Цей процес постає у нас уперше після Жовтневої 
революції. Що ми тут спостерігаємо? Ми бачимо стихійний потяг, 
насущний і органічний потяг композиторів до так званого націо¬ 
нального матеріалу, Цей потяг зовсім не штучний і зовсім не є 
актом увічливості відносно братніх республік, — він є стихійний, 
закономірний процес, розвиток мови радянської музики, її де¬ 
мократизації та збагачення. Простежити цей процес, показати, як 
національна ладова основа, ті чи інші елементи висловлювання^ що 
є в різних народних національних піснях, як вони корінним чином 
впливають на встановлення мови того чи іншого композитора. Або 
навпаки: як той чи інший композитор неорганічно використовує 
цю тематику, тільки як привід для виявлення музичної думки. 
От дослідження цього процесу також дуже велике завдання нашої 
музичної критики. Мені скажуть, що це завдання музикознавців, а 
не критиків, але я не схильний думати, що е гостра грань між 
музикознавцями та критиками. Здебільшого цю грань трудно 
провести. І те, що я кажу про критиків, стосується й музикознавців, 
які не мають права відокремлювати досліджувані ними проблеми 
від становлення живого стилю радянської музики. 

Найбільше потрІбує критики наша композиторська молодь. Це 
питання я виділяю окремо. Справа в тому, що як мені здається, 
усі негативні явища формалізму—і може з найбільш яскравій 
формі—одбнвається нині у творчості молоді. Це пояснюється різними 
причинами: основна маса середнього та старшого покоління всі ці 
роки брала активну участь у перебудові своєї музичної свідомості 
і в шукання нових засобів висловлювання. А молодь, що зараз 
учиться, в цьому процесі участі не брала, і в багатьох відношен¬ 
нях ту еволюцію, що її пережили старші покоління, молоді компо¬ 
зитори починають з початку. Це можна яскраво проілюструвати 
на цілому ряді творів студентів консерваторії. 

Звичайно, крім цієї, є і інші причини; безперечно, композитор¬ 
ська молодь не є окрема секта, вона нсодмежована від загального 
творчого музичного процесу і, безперечно, існують суспільні 
коріння, які дають можливість існувати формалізмові в музиці і у 
старшого, і у молодшого покоління. Немає сумніву, що невміння 
поєднати шукання нових форм висловлювання з перебудовою своєї 
свідомості, як всі вищевказані моменти призводять до тогс, що 
наша композиторська молодь часто-густо, далеко яскравіше, ніж 
композитори старшого покоління, виявляють ці хоробн твор' 
чого зростання. 

Велику роль у цьому вІдограе і те, що серед композиторської 
молоді і особливо серед студентства поширена теорія про те, що 
для створення радянського музичного стилю цілком досить обме¬ 
житись переробкою культурної спадщини минулого, і, на жаль, 
критика досі не зуміла внести в це питання достатню ясність* 
Якщо ми візьмемо творчість усіх великих митців минулих епох, 
то поряд з тим, що вони були продовжувачами, розаивателями 
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загального культурного процесу, вони не були б великі митні, якби 
це продовження та розвинення минулого не базувалось на основі 
якнайбільшого практичного ідейного зв’язку і, зокрема, з музич¬ 
ною та інтонаційною дійсністю. 

Той акцент, що його робили рагтмівці на цьому питанні, цебто 
на тому, що композитор мусить перш за все відштовхуватись від 
масової пісні, масової форми, які побутують, при деякому ігнору¬ 
ванні значення переробки всієї культурної спадщини минулого,— 
цей акцент перевертається нині зворотньою стороною; цебто за¬ 
являється, що тільки на основі живих явищ, живих інтонаційних 
засобів, які дає наша доба, тільки на основі світогляду, що пере¬ 
буває в тісному зв’язку з цими передовими устрімленнями нашої 
доби, тільки на основі цього можна ставити питання про переробку 
всієї культурної спадщини минулого, 

У наших вишах, і взагалі навчальних закладах, це питання поя¬ 
снено цілком недостатньо. Це теж провина нашої критики. Зви- 
чайно, я не хочу сказати, що чисто вся молодь заражена цими 
хворобами, — Ні. Молодь досить різноманітна, у певних справах 
вона йде поперед старих композиторів, має певну чуйність до проб¬ 
лем різних жанрів, але мені здається, що справа, яку я порушив, 
являє собою велику небезпеку ї тут втручання критики цілком 
своєчасне і доконче потрібне* 

Я закінчую пропозицією* Щоби наші дальші наради у справі 
музичної критики були плодотворчі, наступна конференція повинна 
мати такий зміст* обговорення творчості приміром трьох компози¬ 
торів— Шостаковича, Кніппера, Давиденка. По кожному компози¬ 
торові треба виділити трьох доповідачів, скажімо, так по творчості 
Шостзковича—Соллертінського, Грїнберга, Городинського; ш> твор¬ 
чості Кніппера — Давиденко, Острєцова, Лебединського і т* д. Крім 
того, треба поставити окрему доповідь про творчість молодняка* 
Там доведеться розкрити великі творчі дискусії, розпалити її і, я 
гадаю, це буде далеко корисніше, ніж вона була розпечена по де¬ 
яких неістотних питаннях на цій конференції. 


0. БІЛОКОПИТОЇ) 

Стан музичної нритини на Україні 

Свій виступ я, як представник Спілки радянських музик УСРР, 
представник її музикознавчої секції, в основному хочу присвятити 
характеристиці музичного фронту УСРР в цілому і музикознавчого 
зокрема. Це я роблю, виходячи з двох міркувань* Перше мірку¬ 
вання викликано тою величезною необізнаністю з музичним фрон¬ 
том України, яку виявили московські й ленінградські музикознавці, 
і друге міркування Викликано тим» що т* Полфьоров, виступаючи 
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тут, як представник музикознавчого фронту України показав нашу 
музичну дійсність у кривому дзеркалі. 

Товариші, минає 2 роки від дня постанови ЦК ВКП(б) про 
перебудову літературно*художніх організацій* Ми зараз мусимо 
підбити підсумки перейденого шляху. Перше, що мусимо від¬ 
мітити—це колосальний ріст творчості, що ми його мали на Ук¬ 
раїні, після постанови ЦК ВКГ](б), від 23 квітня. За цей 2-х річ 
ний період створено 10 опер, понад 50 симфонічних творів, сотні 
хорових творів, масових пісень тощо. Отже* постанова ЦК від 
23 квітня розірвала ті пута, які гальмували всебічне виявлення 
творчих можливостей радянських композиторів. Ліквідувавши за¬ 
душливу атмосферу групонщини та нехлюйське ставлення до ви¬ 
користання кадрів старих композиторів, ми маємо творче підне¬ 
сення створення кількісно великої музичної продукції* 

Але, поряд з величезним творчим піднесенням маємо ганебне 
відставання музичної критики. ! Полфьоров, безперечно, неправий, 
коли говорить, що у нас на цій ділянці все гаразд* За Полфьо- 
ровим вийшло так, що музикознавчий фронт УСРР є провідний 
у творчому процесі, коли насправді справа в далеко гіршому 
стані, 

Який же справжній стан музикознавства на Україні? Дуже й дуже 
кепський* Про це свідчить той факт, що за ці останні 2 роки ми 
не мали ще жодної солідної музикознавчої праці. За ці два остан¬ 
ні роки ми, на жаль, не зуміли, як слід налагодити роботу музи^ 
кознавчої секції, хоча б у такій мірі, як це зроблено у вас 
(бо у вас теж не все гаразд)* Отже, безумовно, неправий т. Пол- 
фьоров, коли він намалював таку картину, після якої ви нібито 
мусите вчитись у українських музикознавців* Це абсолютно не 
відповідає дійсності. Навпаки* коли я їхав на цю конференцію* то 
наші музикознавці давали мені наказ, щоб я поставив питання про 
допомогу від музикознавців РСФРР у налагодженні роботи музи¬ 
кознавчої секції Оргбюра спілки радянських музик України* Нам 
така допомога конче потрібна, ї я певен, що ми налагодимо міц¬ 
ний зв'язок, активну братерську допомогу і в най коротший термін 
поставимо музикознавчу ділянку на належну височінь* 

Най вужче місце у нас на музикознавчому фронті це—кадри* 
Стан із музикознавчими кадрами у нас такий. Поперше, ми маємо 
групу старих музикознавців. Ця група незначна і в більшості з 
націоналістичним минулим. Грінченко. Костенко, ІОрмас, Козацький 
та інш* Це ті музикознавці, що працювали в галузі історії музики* 
дослідження української народної пісні та інших музикознавчих 
питаннях* У цій групі старих музикознавців ми маємо певну ди¬ 
ференціацію: одні з них рішуче розірвали з націоналістичним 
минулим, як це, наприклад* зробив П. Козицький, і беруть активну 
участь у творенні маркерського музикознавства, другі виявляють 
повне небажання перебудуватися, засудити свої націоналістичні 
позиції,—до таких треба віднести таких як В* Костенко* який хоче 
відсидітися, зовсім відмовившись од праці вкупі з радянськими 
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музикознавцями* Це—перша група* Друга група—-це наші кадри 
молодих музикознавців вихованих радянською школою* До цієї групи 
треба віднести, поперше, товаришів, що вже мають низку праць 
у галузі музикознавства» і подруге, кадри музичної аспірантури 
при музично-театральних вишах» які лише починають включатись 
до музикознавчої роботи, які ще порядком учоби набувають пев¬ 
них знань для майбутньої науково-дослідної роботи з питань музики. 
На жаль» ця група музикознавців дуже ще незначна, особливо та 
її частина, що вже працює в галузі музикознавства: Білокопито в, 
Ольховський, Арнаутов, ще 2-3 музикознавці—це й усе, що є на 
музикознавчому фронті УСРР з молодих музикознавців. Отже* 
з кадрами у нас покищо негаразд. 

Треба сказати, що досі, до останнього часу вся музикознавча про¬ 
дукція була створена групою старих музикознавців. Ця продукція 
е наскрізь націоналістичною, оскільки її писали такі, як ГрІнченко, 
Костенко та подібні* Я гадаю, що тенденція т, Полфьорова за¬ 
мовчати цей момент є тенденція політично-шкідлива, особливо, 
коли взяти до уваги той факт, що т* Полфьоров намалював таку 
картину, що у нас нібито все гаразд. 

Оскільки у нас не все гаразд, свідчить той факт, що аж до 
самого історичного листопадового пленуму ЦК й ЦКК КП(б)У 
музикознавці не зуміли дати відсіч всіляким націоналістичним 
проявам. Листопадовий пленум ЦК Й ЦКК КП(б)У був фактором, 
що вимагав рішучої боротьби з націоналізмом і на такій ділянці, 
як музика. І лише після цього пленуму наш музикознавчий фронт 
активно взявся до перегляду, переоцінки музикознавчої продукції. 
Лише після цього пленуму було дано жорстоку критику цій му¬ 
зикознавчій продукції і розпочато непримиренну боротьбу з на¬ 
ціоналістичними проявами. Ця боротьба не закінчена,—вона йде 
і довго ще вестиметься. Це видно хоча б із того, що частина 
музикознавців досі ще не визнали своїх націоналістичних збочень 
І хочуть відсндитися, зовсім замовкнувши* І двічі неправий т* Пол- 
фьоров, коли він змазує всі ці питання і малює справу так, ні¬ 
бито у нас все гаразд. Це політично шкідливо, бо це змазування 
тої боротьби, яку ми ведемо на Україні* 

Я гадаю, що таке змазування і замовчування боротьби з на¬ 
ціоналістами у виступі т. Полфьорова не є випадкове* Невипадкове 
саме тому, що т, Полфьоров, як музикознавець, також посідав 
націоналістичні позиції. Правда, вія ці свої націоналістичні пози¬ 
ції засудив, але на ділі, своєю практичною, музикознавчою робо¬ 
тою цього ще не довів. 

Коли я говорив про допомогу від музикознавців РСФРР, я 
виходив саме з того, що нам, особливо нині, як ніколи досі конче 
потрібна ваша допомога. Крім того, що ви маєте порівняно великі 
кадри музикознавців, у вас до того ж є великий досвід музико¬ 
знавчої роботи. Отже, ми мусимо налагодити найміцніший зв'язок 
з вашою музикознавчою секцією* з окремими музикознавцями і 
за вашою спільною допомогою радянські музикознавці. України 
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будуть на засадах марксизму ленінізму творити музикознавчу науку 
та критику. 

Оскільки у нас справа з кадрами музикознавців покищо неза¬ 
довільна, я гадаю, що вихід із цього стану ми мусимо шукати в 
тому, що втягуватимемо до цієї справи наших композиторів» Ми 
цю роботу по втягуванню композиторів уже розпочали і бачимо, 
що 'її треба всіляко продовжувати й розвивати. 

Тепер, товариші, кілька слів про цю конференцію, їдучи На 
цю першу конференцію музичної критики, ми гадали, що вона 
буде йти зовсім не так, як вона йде. Чого ми чекали й бажали 
від цієї наради?"Ми чекаки конкретного аналізу творчості радян¬ 
ських композиторів і гадали, що всі дебати буде скупчено навколо 
конкретних музичних творів. Чому б не взять було ну, скажімо, 
оперу „Леді Макбет" Шостаковича, і навколо цього твору вести 
обговорення. Це дало б нам багато корисного в питанні про твор¬ 
чий метод композитора та критика, і но було б тої зайвої бала¬ 
канини, на яку тут так багато пішло часу. Коли б навколо твор¬ 
чих питань, навколо аналізу конкретних творів йшла ця 4-х денна 
конференція, тоді б ,ми пішли з неї з великим багажем і багато 
чому навчилися, б. А так—вийшли балачки взагалі, якесь абстракт¬ 
не теоретизування, я б сказав—критика неконкретної критики. 

Треба констатувати факт повної непідготованості до цієї кон¬ 
ференції. Не було навіть тез доповідачів. Це обумовило те, що 
доповіді були якісь випадкові І трапились розходження доповідача 
т. Худова з доповідачем т, Гнесіним у таких питаннях, де вже не 
може бути ніяких розходжень, 

Я, вважаю, що доповіді були невдалі тому, що виходили н& 
з того конкретного матеріалу, на якому їх треба було будувати, 
І зовсім не є випадково, що більшість товаришів промовців, зовсім: 
забули про ці доповіді,—нібито їх і не було. 

Отже, подальші такі наші наради треба провадити на базі 
конкретного музичного матеріалу, конкретних творів» Треба перед 
такими конференціями влаштовувати творчі вечори, концерти і по¬ 
тім уже обговорювати творчість. 

Говорячи про це, я маю на увазі доручення Спілки радян¬ 
ських музик України звернутись до вас із проханням приїхати до 
нас на першу ж музикознавчу конференцію. Ми приготуємо ряд 
концертів з творів наших композиторів і прослухавши ці твори, 
ми розпочнемо творчу дискусію, якої у нас, на жаль, досі бракує 
і яка так дуже потрібна нам. Отже* бажаю найскорішої зустрічі 
музикознавців УСРР з музикознавцями РСФРР на справжній 
творчій дискусії. 
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В Е Й С 


Стан буржуазної музичної критики та завдання 
радянської критики щодо міжнародного 
революційного музичного руху 

Насамперед я хотів би сказати кілька слів про стан критики 
закордоном. Ця справа для нас важлива, і, оскільки мені відомо» 
її ще не торкались. 

Щодо буржуазних музикознавців та музичних критиків, то 
перш за все треба відзначити, як найбільш яскравий та вразливий 
факт, той небувалий занепад наукової думки в музичній галузі, 
що його ми маємо при німецькому фашизмі* Це нікого не дивує» 
але цікаво простежити трохи конкретніше за основними катего¬ 
ріями, якими оперує фашистська музична критика* Ці критерії 
такі — „німецька чи не німецька** музика, „арійська чи не арійська 14 
музика* Основне в цій критиці — пристосовництво* Ті музикознавці 
та критики, що залишились у Німеччині і яким дають висловлю¬ 
ватись, ставлять собі за завдання перебудуватися на лад—“„німець¬ 
кий чи ие німецький**, „ арійський чи не арійський**, —- що став 
основним критерієм оцінки творів. Що ж це таке, „німецький чи 
не німецький", „арійський чи не арійський**?— Цього вони, зви¬ 
чайно, не скажуть* 

Дуже цікаво, що офіційний орган німецьких музикознавців „Ді 
музік 1 * сам говорить про цих новоявлених німецьких критиків, що 
вони пристосованці, що вони безпринципні і характеризує, таким 
чином, цілком правильно не тільки цих критиків, а й взагалі всю 
сучасну німецьку музичну критику. 

Справді бо, наприклад, Штукеншмідт — музикознавець, що був 
близький до соціалістичної партії, і тепер „перебудовується 44 . 
Штробедь — музикознавець» що по суті завжди був представник 
фашистської ідеології* Однак, його не приймають, як „цілком свою" 
людину. 

Інтересні факти про рівень цієї критики. От Штукеншмідт 
з великим запалом похваляв оперу» недавно виставлену в Мюнхені 
і, як справжній пристосованець, вихваляв її за виявлення фашист¬ 
ських ідей» сподіваючись таким чином влучити в ціль, а виявилось, 
що в ціль він не влучив^ відомо з газет, що цю оперу знято, бо* 
міністерство вважає П за розкладницьку. Коли італійці гостролю- 
вали в Берліні, то критики оспівували їхню сучасницьку музику 
за „фашистський дух'", а той же час висловлювалось думки, ске¬ 
ровані проти композиторів-пристосованців, проти новоявлених фа¬ 
шистських композиторів, думки* про те, що нова німецька музика 
полягає не тільки в мажорних тризвуках і не можна вважати за. 
критерій нової німецької національної музики саме мажорні три¬ 
звуки* 
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Другий приклад, У лютневому номері „Мюллерблат" музико¬ 
знавець соціал-демократ пише велику „наукову' 1 статтю про відому 
гіїсню про Хорста Весселя і доводить, поперше, що ця пісня е 
„втілення народного німецького духу"; подруге, що вона є „ве- 
личний гімн нації". Щодо її народності, то — не будемо запере¬ 
чувати — вона відштовхується від деяких народних зиоротів, але, 
простеживши від яких саме» ми скажемо» що — від найбанальніших 
міщанських зворотів. Далі він підносить цей иайбанальніший мі¬ 
щанський характер її до суперлатифу і ніякої величності тут 
немає- Цікаві аргументи, якими доводиться величний характер цієї 
музики ^ це нотування її не вісімками та чвертками, а чвертками 
та половинними. Ось у цьому й полягає величний характер пісні. 
Отже, перш за все, спостерігаємо відсутність всякої наукової 
думки. 

Фашисти дають певну настанову своїм музикознавцям. Ця на- 
станова полягає в тому, що музичний критик мусить бути по¬ 
літиком. А розуміється це таким чином: вихваляння нового фашист¬ 
ського режиму повинно бути введено в систему І всяким робам 
пришиватись до музики, А щодо самої музики, до її суті, то це— 
справа другорядна. 

Характерно ставлення до Бетховена, Відомо, що фашисти під¬ 
носять Бетховена до національного вождя і договорились до того* 
що Бетховен — предтеча Гїтлера, а Гітлер — виконавець заповітів 
Бетховена- Цікаво відзначити, що навіть буржуазна думка глузує 
з цих „теорій", У сьогоднішньому чи вчорашньому номері „Правди" 
було вміщено нотатку з паризької газети „Ер нувель", —- вона го¬ 
ворить про те, що фашисти пропагують оперу „Фіделіо" Бетховена* 
Навряд чи треба пояснювати, що Фіделю™, так, як його грають 
нині в Німеччині, є ніщо інше, як «Коричневая книга 4 на нотному 
папері* 

Якщо по цих фактах ми бачимо стан фашистської критики, то 
треба зупинитись і на тих висновках, які з цієї фашистської кри¬ 
тики робить передова музична інтелігенція. Насамперед, вона 
робить висновок» що буржуазна музична культура, буржуазна му¬ 
зична думка йде до загибелі і набуває ваги роль пролетарської 
музики- Подруге, наукою для цієї інтелігенції стає підкорення 
фашизмом музики та музичної критики політичним цілям. Ми зна¬ 
ємо, що ця музична інтелігенція ще недавно говорила, що музика, 
як і все мистецтво, стоїть над політикою і нічого спільного з нею 
не має. Її переконання в протилежному — факт важливий. 

Друге питання, на якому я хотів зупинитись, це стан закор¬ 
донної пролетарської музичної критики- Треба сказати» що досі 
ми маємо лише одну секцію—‘американську, де розгортаються 
творчі дискусії досить широкі і де у зв’язку з творчістю обгово¬ 
рюється і шляхи розвитку пролетарської музики* Цікаво з цього 
приводу відзначити таке* вам* напевно, відомий той збірник рево¬ 
люційних пісень, що його недавно видало Міжнародне Музичне 
Бюро; у передмові до нього висловлено думку, що ми повинні 
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створити таку музику, таку пісню, яку б фашисти не могли вико- 
ристати у своїй меті. Цю думку висловлено з приводу того, що 
німецькі фашисти співають пролетарських пісень, навіть таких, як 
„Омело, товарними, в ногу". На цю передмову відгукнулись багато 
закордонних газет* але тільки американська газета „Дейли Уоркер* 
підхопила цю думку* що говорить про напрямок творчості. 

Далі треба відзначити характер ставлення до джазу* Амери¬ 
канські товариші говорять про те, що нам треба перш за все у 
цій справі прислухатись до голосу мас. В цьому у них є деяка 
однобічність, що безперечно зрідні рапмівськнм помилкам* Але 
в той же час саме для Америки критичне ставлення до джазу 
в явище позитивне. Вони не розглядають його як музику масову, 
якій треба наслідувати,—-погляд цілком правильний. Але, з дру¬ 
гого боку, у них немає досить критичного ставлення до буржуазної 
спадщини, Це виявилось, наприклад^ у такому факті: відомий аме¬ 
риканський композитор Коуелл пише надто формалістичну музику. 
Очевидно, багато з вас знають* що він вводить прийоми гри ку¬ 
лаком та ліктем І вважає, що цим його музика є революційна, 
нова, пролетарська музика. Цей погляд не розкритиковано, хоч 
Коуелл близький нашому революційному рухові. 

Отже, відрадним фактом у музичнім житті Америки є велика 
увага газети американської компартії „Дейли Уоркер* до питань 
музичних. 

По інших закордонних секціях таких творчих дискусій не ве¬ 
деться, і треба сказати, що одною з хиб міжнародного музичного 
революційного руху є нерозгорненість саме теоретичної роботи, 
що ї треба ліквідувати в першу чергу. Якщо радянські музичні 
працівники подадуть закордонним товаришам допомогу, то це без* 
перечно вдасться зробити, бо прагнення науки та творчої роботи 
у закордонних товаришів величезне. 

Що нам треба зробити* щоб створити передумови для роз¬ 
гортання пролетарської музичної творчості закордоном? — Перш 
за все потрібна пропаганда засад марксизму - ленінізму в музиці. 
Те, що видавництво чужоземних робітників вирішило видати збірку- 
хрестоматію про мистецтво (чужоземними мовами) —- це великий 
крок уперед, але треба ознайомити закордонних товаришів з осно¬ 
вами марксизму - ленінізму в царині мистецтва* Опубліковані досі 
марксівсько-ленінеькі матеріали у значній частині чужоземних країн 
не оголошено. 

Далі треба висунути таку настанову для нашої роботи тут і 
для роботи закордоном: пролетарській музичній творчості закор¬ 
доном можна допомогти тільки критикуючи буржуазну музику, 
тільки диференціюючи її. Це мусить стати азбучною Істиною* 
Тут дуже важлива* наприклад, проблема музики реформізму та 
соціал-фашизму. Питанням буржуазної закордонної музики мн приді¬ 
ляємо замало уваги, хоча все таки деякі хоч і не зовсім правильні 
настанови були } а от в такій справі, як питання про музику 
соціал-фашизму та реформізму — не було навіть його постановки* 
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А це має велике значення* Чому? —Тому, що робітничий рух аадо- 
воєнних часів ішов і йде й нині у значній мірі шляхами реформізму 
та соціал-фашизму, Правда, ці течії не створили великих річей, 
але створили течію, яка має вплив, що його треба перемогти* 
Характерним твором цієї течії є так званий „Марш соціалістів", 
текст якого закінчується такими словами: „Мьі боремся не саблей, 
мьі боремся не пулеЙ, лш боремся орудиєм духа* и с нами на¬ 
род". „Победа—нашаї" От вам настанова, яким способом досягти 
перемоги, миру та свободи. Це найяскравіша соціал-реформістська 
ідеологія- Чи може вона знайти своє виявлення в музиці?—Зви¬ 
чайно, може І знаходитиму тій музиці, що показує міщанський 
' добробут, оптимістичний настрій, який нам і треба розкрити та. 
проаналізувати. Треба сказати, що ця соціал-реформістська музика 
змикається з фашистською так само, як соціал-шовінізм підготов- 
люе фашизм і змикається з ним. Це також треба викрити закор¬ 
донним товаришам* На тому, як це зробити, я не маю часу зупи¬ 
нятися, хочу лиш сказати, що при викритті буржуазної соціал- 
фашистської та фашистської музики, як і при визначенні шляхів 
музики пролетарської, нашим основним гаслом, нашим основним 
принципом мусить бути принцип соціалістичного реалізму* Ми по¬ 
винні викрити цю реформистську музику, щоби показати, що вона 
не відображає дійсність* що вона бреше і, навпаки, треба показати, 
як у музиці можна правдиво відобразити дійсність. 

Кілька зауважень з приводу виступів т, Аебединського та декого 
інших. Він говорив про новий тип критика, про тип критика кла¬ 
сового. Звичайно правильно, що наша критика мусить бути кла¬ 
совою* але справа в тому, яким чином вона може бути такою? 
Яким чином вона повинна допомогти перебудові композитора? На 
мою думку, постановка питання т* Аебедінським про те, що біда 
композиторів полягає у відставанні світосприймання від свідомості— 
неправильна* Що у свідомості композиторів в нерозуміння та пе¬ 
режитки— це правильно, але чому тут має бути розрив мені не¬ 
зрозуміло* Справа полягає в тому, як композитор розуміє дійсність, 
це — перше, і яким чином він відбиває цю дійсність. У цьому йому 
треба допомогти, а це питання соціалістичного реалізму. Однак, 
т. АебедІнський говорив не про це. Він по суті конкретно виставив 
одну думку, а якій полягає допомога композиторові: звертати 
увагу на Інтонації, що побутують у масі. Така постановка питання 
однобічна і тим неправильна, бо справа полягає не тільки в інто¬ 
націях, що побутують. Чому не тільки в цьому? — Наша музика 
дійсно мусить бути масовою і цілком вірно, що симфонія Кшпиера, 
яка використовує пісенність, є великий крок уперед, але масовість 
не можна будувати на одних інтонаціях, що побутують. Погляньте, 
як ставиться це питання у літературі. Якраз ГорькиЙ поставив 
справу так* що не все, що побутує в масі, є революційне, і треба 
було і т. Аебединському підкреслити* що і в музиці потрібен кри¬ 
тичний підхід. А він говорив тільки про те, що треба одштовху- 
ватись від масових інтонацій. Звичайно, я не хочу приписувати 
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т. Аебединському хвостистських настроїв, але в цьому він стоїть 
на неправильній позиції* 

Подруге, т* Аебединський не підкреслив* що самою масовістю 
питання не вичерпується ї що основне —це питання соціалістич¬ 
ного реалізму та критика під цим кутом зору* 


НЕЛДИШ 

Про роль критика в сучасних умовах, про 
класовість у критиці та про музичну мову 

Я вважаю за свій обов'язок почати свій виступ визначенням 
мого ставлення до виступу тов* Полфьорова, саме до тої частини 
його, в якій говорилось про колишні раттмівські настанови. 
Тов. ПолфьорОВ} що гостро сперечався з РАПМ по основний 
принципових настановах, очевидно, хотів віддати належне справе¬ 
дливості і тому зробив спробу реабілітувати колишні рагшівські 
настанови. 

Я особисто вважаю виступ тов. Полфьорова в цій його частині 
за безперечно політично глибоко-помилковий. Очевидно, не зво¬ 
дилось до намагання реставрувати колишні настанови РАМП'а* 
Щодо спроби довести, що РАПМ не був нерадянською, чи непар¬ 
тійною організацією, то це так само зайво: організація ця протягом 
низки років існувала в Радянському Союзі при підтримці керівних 
партійних органів* Цілком ясно, іцо така організація не могла бути 
. ворожою і абсолютно некорисною* Але, нині повернути нас до тих 
настанов, чи реабілітувати їх уже не можна, — вони відограють 
роль певного раваншизму і розходяться з постановою ЦК від 
23 квітня 1932 року. 

До питання, яке т. Полфьоров порушив, але не розкрив пра¬ 
вильно, а саме — про опанування постанови ЦК в нашій критич¬ 
ній роботі — я звернусь далі, бо вважаю, що ми в низці моментів 
таки не цілком опанували її 1 не зробили дальших висновків 
з неї. 

Я не збираюсь докладно розвивати моє ставлення до всіх 
помилок, які вчинив РАПМ, — це було б у значній мірі майже 
повторення того^ що я казав у своїх статтях, протягом цих 2-х ро¬ 
ків* Я торкатимусь рапмївських настанов і їхньої помилковості 
у такій мірі, як це входить у план мого виступу* 

Тут, багато разів констатували безперечний факт відставання 
критики* Для того} щоб дати об'єктивну оцінку стану нашої критики, 
потрібно з'ясувати певні передумови до роботи та ролі нашого 
критика в умовах радянського музичного руху. Якщо в критиці є 
ціла низка хиб і інколи критика не стоїть на рівні вимог елемеїг* 
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тарної грамотності, то не в цьому корінь зла. Ці явища е наслі¬ 
док глибоко-принципових причин. 

Насамперед, стоїть питання про те, якою повинна бути роль 
критика в наших умовах* Цілком ясно, що в різні історичні епохи 
роль критика була різна. Тут перша проблема™ проблема про 
зв'язок між критикою і творчістю (я маю на увазі творчість не 
тільки композитора, а й виконавця, і педагога, і музикознавця, бо 
все це творчість і немає сумніву, що критика мусить охопити всі 
ої сторони нашої музичної практики, а не тільки творчість компо¬ 
зиторів, хоч остання і являє собою основний струмінь у потоці 
радянського музичного руху)* 

Як стоїть питання про зв'язок між критикою і творчістю а 
різні епохи? 

Були епохи, коли критик був гаровозвїсник певного творчого 
напрямку, коли завданням критики було прокласти шлях остан¬ 
ньому. Таку роль викопував Стасов для „могутньої купки' 1 * 
Правда, між окремими представниками „могутньої купки“ і Стасо- 
вивд була низка розходжень, але в його відкритій діяльності ні 
розходження не вїдогравали особливого значення, і Стасов часто 
у своїх прилюдних виступах, прикривав ці розходження, бо перед 
ним стояло основне завдання — прокласти шлях цій молодій про¬ 
гресивній школі, яка йшла врозріз із основними настановами му¬ 
зичної творчості тих часів* 

Мені здається, що така роль критика для нас не прийнятна. 
Звичайно, і наш критик повинен боротись, але, найперше, він по^ 
винен боротись проти відсталості і, в першу чергу, проти відста¬ 
лості самого музичного середовища* Тому, роль критика прово- 
звісника приводить до викривлення стану, до неправильних 
взаємин критики й творчості. За колишніх асмівськнх часів дуже 
часто повторювались ці явища у формі, що говорила про виро¬ 
дження: це було характерно для буржуазної музики дореволю¬ 
ційного періоду, коли критик із провозвісника перетворився на 
прикащика певного творчого напрямку і його завдання було — 
подавати до відому громадкоеті те, що йому доручалось* 

Такий жалюгідний рівень критики характеризує ціла низка 
органів преси* Якщо візьмемо журнал „Современная музьіка% то 
побачимо, що фактично цей журнал виконував саме таку роль: 
вік не відбивав, не критикував з широких суспільних принципових 
точок зору* а виконував роль прикащика повного композитор' 
ського угруповання. І от, у критичній діяльності АСМ, в журналі 
„Современная Музика* був отакий саме підхід до критики. 

Коли критик підходить з інших позицій, то цілком ясно, Щ.0 
він часто натрапляє на опір з боку композиторів, які не звикли 
до справжньої керівної критики. Я гадаю, що ці сутички не 
страшні, і вони неминучі. За наших часів критика не може існу¬ 
вати без того, щоб у деяких моментах не стикатись із тим чи 
іншим композитором. Питання про провідну роль критика, як мені 
здається, неправильно ставили, і сьогодні цю неправильну на ста- 
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тшву підтвердив тав. Кркжов, коли він говорив про критика- 
вождя. 

Справа не в тому, що нам потрібні боліді, а в тому, що кри¬ 
тика* як певне суспільне явище, повинна пїдогравати провідну 
роль. Питання зводиться до цього* а не до того, щоб дістати 
вождів, приміром м аксима Горького, бо цілком правильно сказав 
учора то®. Городннський, що Максим Горький в один і однаковий 
і для письменників, ї для музик* ї його статті про літературу 
актуальні і для нашої галузі. Справа полягає в тому, щоб критика 
у цілому опанувала цю роль. 

Коли ставиться питання про відставання критики від творчості, 
то тут є деяке перебільшення, деяке зниження роді нашої кри^ 
тики. Я не думаю, що можна загалом сказати, ніби наша критика 
не вїдограє і не відогравала провідної ролі—у цілій низці момен* 
тів вона відогравала і вїдограла провідну роль — приміром, у пе¬ 
ребудові композиторів. Я не хочу приписувати це особливим яко¬ 
стям та заслугам критики; може критика і гірша від композиторів 
сама собою, але, справа в тому, що наша маркерська критика 
в наслідок об’єктивних причин та ситуацій мусила відограти провідну 
роль, яка полягала в тому, щоб основні твердження марксизму 
застосувати до музики і зробити основний висновок про музичну 
творчість, про музичний радянський рух. Погано чи добре, але 
радянська критика і тепер виковує цю роль і раніше* ніж творчість, 
поставила низку проблем ї не могла не поставити їх. Але такою 
роллю— популяризації певних загальних тверджень марксизму 
в музиці — критика задовольнитись не може, бо цього недосить. 
Одна з основних і найглибших помилок РАПМ полягала саме 
в тому, що РАПМ не опанувала цілу низку тверджень про класо¬ 
вість музики, не зуміла їх розробити, конкертизувати їх щодо 
галузі музики- Звідси виникло таке явище" творчість почала підга¬ 
няти критику, а критика товклася на місці, творчість висувала 
проблеми, далеко складніші настанови, які треба було розв’язати, 
а критика була не в силі цс зробити і далі твердила ті істини* 
які вже давно були засвоєні і дуже мало допомагала компози¬ 
торові в його творчій роботі. Звідси виникло основне глибоке 
хоробливе відставання нашої критики. 

У чому полягає завдання критики нині, після 23-го квітня? — 
Завдання полягає в тому, щоб проблеми, постава яких у значній 
мірі хибувала на низку помилок та недоглядів (а почесті їх не 
було поставлено, їхнє коло було звужено)— ці проблеми поставити 
тепер на достатньо високий ідейний рівень. 

Я вкажу иа важливі питання* в які упирається творча практика. 
Наприклад,— питання про масову пісню та симфонізм* Тепер 
проблему великих симфонічних творів ігнорувати не можна* а проте* 
є товариші, що, зачувши таке ешаставдення масової пісні І сим- 
фонізму, зразу хапаються за голову і кажуть; Ах, знову репмів- 
ська стрижка, знову реваншизм!“ Мені здається, що це — нама- 
рання замінити інтерес до проблеми адміністративним узаконенням, 
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■мені здається, що такий підхід е основне зло нашої критики І 
причина того, що критика втрачає роль суспільного організатора 
музичного руху, РАПМ помиляйся у питанні про масову пісню і 
симфонізм, але помилки РАПМ полягали не в самій поставі 
питання, а в тому, що питання було звужено, що воно ставилось 
у площину жанру, — говорилось, що композитор повинен спершу 
написати якусь кількість масових пісень, а тоді вже братись за 
<имфонію* Це —■ помилка: питання упирається у далеко ширшу 
проблему, проблему музичної мови, про яку повинні говорити 
радянські композитори, 3 цього погляду ми ведемо боротьбу далі 
і для нас це одно з основних питань нашої музичної творчості, 
зняти яке не можна* 

Тепер—про проблему спадщини- Сьогодні тов, Соллертінський 
говорив про ті помилки, які зробив РАПМ, ставлячи питання про 
лінію піднесення й занепаду у буржуазному мистецтві. Звичайно, 
такий погляд дуже часто приводив до випадання низки явищ му¬ 
зичної спадщини. Звичайно, такий погляд є порочний ї помилковий. 
Але, питання про те, що ми повинні до музичної спадщини підхо¬ 
дити критично і диференційовано, все ж стоїть на порядку денному, 
а проте, Його не відбиває наша критика. Я, наприклад, не знаю 
жодної статті, де б це питання порушували, за винятком хіба од¬ 
ної статті т. Калтата. Це хиба, як хибна і сама постава питання 
тов. Кадтатом. І це в той час, коли в практиці наших концертних 
організацій та оперних театрів це питання стоїть гостро: вони не¬ 
критично підходять до опанування спадщини і часто цю спадщину 
подають у неприйнятному плані. Приклад — постава «Князя Ігоря" 
у Великому Театрі та низка Інших постав, що свідчать про надзви¬ 
чайно низьку мистецьку культуру. Це свідчить і про далеко ширше 
явище, яке охоплює і нашу педагогічну практику, і всі галузі на¬ 
шої музичної культури: з одного боку, зниження культури, а з 
другого — відсутність всякого принципового підходу до спадщини. 

Тов. Городинський учора говорив про те, що фактично ї я 
критиці творчості питання про класовість творчості знято. Дійсно, 
всі статті зводяться до певного штампу: «композитор дійшов того 
то й того то\ «є досягнення", «але він все-таки не опанував* 4 і т.д* 
Не дивно, що композитори ставляться до всіх цих статтів далеко 
більше, ніж байдуже. Товариші, ми не знімаємо питання про класову 
класифікацію явищ, про визначення течії, про джерело тенденцій 
творчості того чи іншого композитора. 

Навпаки, це питання треба поставити дуже гостро, тільки бо 
тоді можна поцінити творчість композитора, коли ми опануємо пи¬ 
тання, які є джерела його творчості, коли ми щільно станемо до 
питання про класову суть його музичної мови і т. д. 

У принципових статтях, ви друкованих зокрема в журналі № Со- 
ветская музика"—Основному органі нашої музичної критики, вже 
стихійно, само собою, встановився розподіл на два типи критики" 
перший’—«конкретна критика", що по суті має цілком неанразливий 
характер і цілком емпірично підноситься окремими твердженнями, 
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З другий — загально-методичні дискусії, які, як на це не випадково 
скаржився т, Городинський, не викликають до себе належної уваги* 
Та вони у тій формі, в якій їх писано ї не можуть викликати 
'Справжнього інтересу до себе через те, що найважливіші проблеми 
розвитку радянської музичної творчості (наприклад, проблема со¬ 
ціалістичного реалізму) ставиться в них звичайно поза нашою твор¬ 
чою практикою* Ми можемо безперервно критикувати й розбирати 
зразки того чи іншого буржуазного критика і приходити до без¬ 
сумнівних для нас істин, але цю проблему ми не зрушимо з місця, 
тюки не зв'яжемо її з конкретною ситуацією на нашому музичному 
фронті та з тими шляхами, якими йдуть радянські композитори. 
А вони, безперечно, ідуть різними шляхами, і якщо у них однакові 
завдання, то методи розв'язання цих завдань бувають цілком різні* 
Отже, дискусії в таких питаннях тільки тоді зможуть стати живою 
справою, актуальною для музики, коли вони будуть зв’язані з кон¬ 
кретною критикою, 3 другого боку, критика стане конкретною та 
принциповою тільки тоді, коли вона не буде обмежуватись порож¬ 
німи фразами з приводу тих чи тих тверджень, а робитиме висно¬ 
вки з аналізу і буде прагнути визначити значення даного тверд¬ 
ження, виходячи з того шляху, яким композитор підходить до роз¬ 
в'язання свого завдання. 

Питання про критику, мені здається, упирається в одно з теоре¬ 
тичних тверджень, яке деяким товаришам видалося за хистке після 
постанови 23 квітня 1932 р* — Це питання про зміст та про кла¬ 
совість музичного твору- Тут була тенденція, по якій у свій час 
було вдарено, але яку не було викрито на практиці,— вона не 
виявляла себе одверто, але й далі існує* Це тенденція поставити 
музику в окреме становище, посилання на складність музичної спе¬ 
цифіки, посилання на те, що мовляв у музиці класовість виявляється 
іншими способами, що в музиці, мовляв, теорія має зовсім інше 
значення, ніж у літературі, а тому, буцімто і розцінювати це ми 
мусимо інакше* Мені здається, що такі міркування — від них дхне 
ліберальним душком — повинні притягти нашу увагу, 

Проблеми форми і змісту в музиці визначають важливість методо¬ 
логії нашої критики. Не зупиняючись докладно на таких методо¬ 
логічних проблемах, я дозволю собі взяти два-три моменти, зв'я¬ 
зані з конкретними явищами нашої критики. Мені здається, що коли 
говорять, що в музиці форма має більшу питому сагу, ніж в інших 
видах мистецтва, то це випливає з неправильного уявлення про те, 
що таке форма і що таке зміст* Під змістом, у такому разі, над¬ 
звичайно вульгарно розуміють фабулу, сюжет ? і тому в музиці також 
шукають відбиття цієї фабули* А втім, зміст музичного твору аж 
ніяк не є фабула чи сюжет, а те класове зерно, яке в ньому за- 
ложено і яке сам мистець не може не усвідомлювати, Енгельс бли¬ 
скуче розкриває справжній зміст діалектики Гегєлевої філософії; 
він показує, що зміст останньої зовсім не в абстрактному зв^язку 
методологічних понять, що справжній зміст є певний соціальний 
процес, який дістав тєстїфікованє відбиття у ҐєгелевіЙ філософській 
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системі* Програма, чи то письменникова, чи то композитор оса, зовсім 
не завжди відбиває дійсний зміст їхніх творів, дуже часто автор 
і не розуміє своєї власної програми, і критикові треба вміти про- 
аналізувати цю програму, Я наведу один приклад, У критичних 
статтях про 12-ту симфонію, видрукуваних у „Советском искус^ 
стає" та „Советской музшке‘% викладено програму симфонії і спів¬ 
ставлено хариктеристики окремих тем, що відповідають тому чи 
іншому розподілові програми симфонії» Але, якщо ви послідовно 
наведете зміст цієї програми, то дістанете жахливий висновок» 
Виявиться» що в другій частині цієї симфонії основною темою—най- 
більш динамічною, яка підкорює собі інші музичні образи — є та 
тема, що за формулуваиня т. Черемухіва, характеризує образ шкід¬ 
ника, куркуля, класового ворога. Який же звідси висновок? — 
Я думаю, що після цього висновку про симфонію Мясковського треба 
було б говорити інакше, ніж ми говоримо* А проте, тут винен не 
так композитор, як критик, що безвідповідально підійшов до прог¬ 
рами І не проаналізував твір. Якщо ми охопимо шлях Мясковського 
в цілому і подивимось, яку роль відограє цн тема а Його сиадфоніч* 
ній концепції, то нам стане ясне ї те, що ця концепція висловлює. 
У своїй статті про Мясковського я на цьому зупинявся І висловив 
свій погляд, тому затримуватись на цьому не буду. 

Взагалі, в нашій критиці, за винятком деяких праць останнього 
часу, є деяке відмахування від питань про характер і суть музич* 
ного образу та музичного матеріалу» Це наочно видно у праці Пши- 
бишевського про Бетховена— праці, що має цілу низку цінного, але 
й цілу низку негативного. Цій праці судилося бути основоположен¬ 
ням не тільки а методології але й в основах нашої критики. Візьміть 
першу-ліпшу статтю з музичної критики і твердження Пшибишев- 
ського будуть там вихідними моментами аналізу,, а проте, вони є 
наслідок некритичного засвоєння методів цілої низки буржуазних, 
головним чином німецьких, музикознавців та дослідників» Пшиби- 
шевський робить неправильний висновок, говорячи про повну 
абстрактність Бетховеноаих музичних думок. Я вважаю основну тему 
3-ї симфонії Бетховена за вельми конкретну тему, і якщо зробити 
аналіз її методу створення, то стане ясно, іцо ставлення до теми 
у Бетховена було реалістичніше, ніж у Гай дна та Моцарта: у Бет¬ 
ховена тема в певній мірі наближається вже до лейтмотиву. Кон¬ 
кретність у самому характері її проведення полягає в тому, що 
Бетховен не дозволяє собі дробити цю 4-тактну мелодію на протязі 
всієї теми. 

Така неуважність до конкретного змісту музичного образу, до 
суті цього музичного образу в даному разі стало основною ідеалі¬ 
стичною помилкою, яку й засвоює наша критика: коли говорять 
про суть форми, музичної мови, ц, т. про суть втілення тої чи іншої 
думки, то це цілком обходять* 

Тов. Соллертінський говорив тут і досить докладно про нещо¬ 
давно випущену книжку Йоффе. Звичайно, все те ? що він говорив 
про методологію Йоффе, є правильне і проти цього нема чого за- 
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перечувати* Але я підкреслив би інший момент, а саме, що у нас 
протягом кількох роки* не вийшло ніякої іншої книжки, яку можна 
було б протиставити Иоффешй книжці,—цс факт дивніший і симп¬ 
том небезпечний* Це є наслідок цілком необгрунтованого побою¬ 
вання ставити загальні проблеми* Якщо не боротись проти абстрак¬ 
тного методологізування, проти схоластичного оперування тими чи 
іншими поняттями, то зняти загально-методологічні проблеми не 
можна, І наш обов'язок ці проблеми поставити. А їх знято не 
тільки в нашій критиці, не тільки а пресі, але й у музикознавчій 
роботі поглиблені того плану; їх знято і в нашій педагогіці, — до 
останнього часу там цілком ігнорували ці проблеми* Мені здається, 
що на цьому також слід загострити увагу* 

Тепер коротенько в декількох словах про „скорострільну 41 
критику. Мені здається, що товариші, які виступали проти останньої, 
не зовсім зрозуміли правильну позицію* Ми повинні боротись 
проти халтурної скорострільності, але одночасно мусимо поста¬ 
вити питання про більшу рухливість нашої критики* Якщо кри¬ 
тик рік чи два буде „вчитуватись 1 " у твір, а тоді напише статтю, 
то його стаття буде вже непотрібна, бо проаналізований ним твір 
уже Й забудуть. Наша критика надзвичайно нерухлива і це одно з 
основних лих, що кїнець-кІнцем дуже часто позбавляє сенсу появу 
критичних статті в. Вчасність* злободенність — це властивість кри¬ 
тики* Критика повинна вміти схопити суть явища; від критичної 
статті не можна вимагати того, що ми вимагаємо від товстої книги— 
наслідку багаторічної праці,— критик може не вичерпати все пи¬ 
тання, і це не є спрощенство, а є постава питання. Натурально* що 
критик повернеться до цієї теми, до Цього питання, щоб десь інде 
розвинути глибше свої думки* 

Я думаю, що нерухливість нашої критики є наслідок неправиль¬ 
ного ставлення до критики- Тут говорилось про критику критиків 
але, т-ші, коли будувати критику критиків на висловлюванні дрібних 
фактів, а не характерних тверджень, то така критика критиків не 
є критика, бо вона не є стимул для розвитку критиків, а гальмо* 
Цим, гадаю, треба пояснити той факт, що низка товаришів не на¬ 
важується виступити в своїми статтями, бо вони ще не всі питання 
продумали до кінця* Отже, нам треба договоритись тут про певне 
право критика на те, щоб формувати і подекуди висловлювати думку 
неостаточно в нього вистиглу, не до самого кінця продуману* 
Гадаю, що це не буде ні бідою, иі лихом,—це доконче потрібна 
умова нашої критики, бо без цього критика існувати не може. 

Далі — питання про критику в масовому русі* Це питання 
зовсім не ставили, а проте, воно знов таки визначає весь напрямок 
роботи критика. Звичайно, критик не повинен бути зоїлом, що 
судить тільки з погляду „подобається" чи „не подобається",-— 
такий критик—неприйнятний: критик мусить бути виразником пев¬ 
ного ставлення до твору не тільки особистого, але й тієї основної 
маси, що визначає нашу творчість. Якщо критики не будуть чіткі 
щодо масового руху, який є основа всього нашого музичного руху, 
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якщо вони не висловлюватимуть того, що назріло у масового слу¬ 
хача, то така критика буде надто суб'єктивна ї не .зможе стати 
справжнім організатором і керівником» Звичайно, цього не треба 
вільгаризувати* А от нещодавно мені довелось чути пропозицію, 
щоб усі твори подавати на суд масової аудиторії і роботи висновок 
на підставі статистики висловлювань аудиторії* Цього не можна 
рекомендувати, бо такі висловлювання можуть бути матеріалом, 
але не остаточним, вирішальним словом* Відчувати та вміти вн^ 
явити ставлення масового робітничо-селянського слухача до даного 
твору, вміти наштовхнути Його на правильне до нього ставлення, 
яке він не вміє висловити — це завдання радянської критики* 

Закінчую побажанням ширшого розгорнення роботи музико¬ 
знавчої секції СРК, бо досі цієї роботи критики майже не почу¬ 
вають: у нас було кілька зборів, де ставилось питання про план 
роботи музикознавчої секції, але справжньої роботи немає* Нині 
створилось надзвичайно тяжке вражіння: у Москві „ГАИС“ не на¬ 
лагодила справи, а потім її переведено в Ленінград, І створилось 
таке становище, що критикам ніде поговорити у справах, що на¬ 
зріли її що їх треба про дискутувати* Отже, треба, щоб секція наша 
була ближче зв'язана з життям нашої музично-критичної думки 
і своєчасно ставила проблеми, що виникають* 


ЛЕТОВСЬНИ Й 

Писати по більшовицьки не тільки щодо ідейності, 
а І щодо мови 

Я заздалегідь прошу вибачити мені, якщо знижу теоретичний 
рівень наради деякими, цілком практичними та буденними своїми 
зауваженими як керівник газети „Совєтское Искусство*, яка в кожно¬ 
му номері має справу з критикою, цій критиці радіє, а частіше від неї 
страждає* Товариші, „Советское Искусство"—газета, призначена не 
тільки для радянських музик, але й для звичайного читача, може і ква¬ 
ліфікованого— для акторів, для учнів Й ін*; треба, однак, визнати, 
що стан 3 „Советского искусства" І не тільки його, але й усіх інших 
газет, що мають заніматись музичною критикою, надто тяжкий* 
Коли ми одержуємо критику конкретного музичного твору з Москви 
чи Ленінграда, ми потрапляємо ніби в закут: читаємо вголос, 
розбираємо по окремих абзацах, читаємо ще раз не розуміємо 
статтю* Ви потім побачите, що це не просто питання стилю,— 
люди говорять туманно не тому, що вони неписьменні, а тому, що не 
хочуть висловити свої думки* Сміливість взагалі не властива нашій 
критиці, і дитячі хвороби нашої критики переносяться на критику 
музичну в повному обсягові* Як редактор, я хочу сказати, що одер- 
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жуванї нами статті часто написані надзвичайно „вчено“* Коли ті" 
шуть „чрезмерно увеличенньїе трезвучия“, то я, як дилетант, цього 
не розумію. 

Я, як не музика, не спеціаліст, розумію що таке тризвук, але 
„чрезмерно увеличенное трезвучие* це мені зовсім незрозуміло. 
Цей термін вживається в статті Острецова про „Леді Макбет Мцен- 
скоґо уезда“. І таких термінів — така кількість, що це вже пере¬ 
ходить у якість* 

Бувають рецензії епігонського типу. Я не можу підібрати при¬ 
кладів із своєї газети, хоча такі рецензії проскакують і в нас, але 
от переді мною приклад не нашої епігонської рецензії: „Концерт 
украинских артистов 1 ‘ Лопашова- Так писали по старих газетках- 
Я пізнаю ці „очароватєльное зву чанне", приятньїй звук 44 і т. д. 
Товариші, я не музика і не спеціаліст, але так написати я можу 
Й увїсні, для цього мені не треба навіть бути на концерті. ї таких 
рецензій чимало. На них грішить наша преса* 

Є ще надзвичайно багато рецензій та статтів цілком схоластич¬ 
них, тобто написаних авторами, які ніби нічого не зрозуміли з квіт" 
невої постанови- Ось перед мене лежить книга> написана не буду 
говорити ким, бо так пишуть 80% критиків. Справа йде про 5-ту 
симфонію Кніппера, і його обвинувачується в тому, що від парти- 
ганського періоду він переходить прямо до періоду соцбудівництва, 
минаючи період реконструкції. Що це значить? Як це зрозуміти? 
Не тільки з погляду квітневої постанови, а просто по людськи — як 
це зрозуміти? Це не було надруковано, але мушу сказати: щодо 
недрукування та поправок редакції, то тут гордість у товаришів 
музичних критиків не в міру велика- Ні в кого з театральних кри¬ 
тиків, не кажучи вже про критиків літературних, немає такого пі¬ 
єтету до своїх слів, як у музичних критиків. Кожну статтю пода¬ 
ється в редакцію з низкою вказівок: жодного слова не міняти, 
нічого не скорочувати, нічого з нею не робити, —у ній все зважено. 

Ще про хвороби нашої критики- Перша— захвалювання, за 
яким товариші критики перестають бачити небезпеки, що є на 
музичному фронті, і особливо небезпеку формалізму. Наші рецензії 
перетворились на формалістичні* Хай пробачить т- Острецов — 
я його не вважаю за формаліста *—але й у нього трапляються 
місця суто-формалістичні. 

І щєг у нас було багато статтів та портретів наших видатних 
композиторів. І досі жоден портрет не починається без того, щоби 
20 з 25^30 сторінок не були віддані історії капіталізму, що 
пєредїшов нашій революції, передвоєнного капіталізму 1914-1915 
років, Жовтневої революції, реконструктивного періоду, а тоді 
вже —перехід до самого композитора. Але до самого твору критик 
рідко добирається, і звичайно пише вкінці: «Про це ми скажемо 
в подальшій статті", І от така критика зветься музичною рецензією* 

Коли ще критик у музичному журналі намагається критикувати 
музичну форму твору, цілком абстрагуючись від конкретного змісту 
останнього, можна дозволити якусь формалїстську надмірність, 
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а коли це робиться в газеті* то це архннедопустиме, а в нас у га- 
зеті іноді з’являється критика цілком формалістська. На оперу 
„Леді Макбет“ була критика ї в ленінградській і в московській 
пресі» Я не закидаю* що це дифірамбічна критика. Ну, що ж,— 
чудовий твір мистецтва, люди спантелику збились, хочуть це діло 
піднять. Але говорять же тільки про музичну фактуру твору у 
повній абстракції від хиб самого Шостаковича, які є в низці його 
творів, в тому числі і в й Леді Макбет* 1 . 1 ніхто не написав, що 
в „Леді Махбет“ поряд із цілком дивовижною майстерністю, є еле¬ 
менти неперебореного еротизму. Про це треба було сказати 
Шостаковичу* але критик епігонський говорити не стане, а в нашій 
періодичній пресі більшість рецензій епігонського характеру. За 
цим відчувається* що люди. не тільки не вміють писати, що вони 
пристосовуються, але в своїй галузі і знають небагато — не знають 
історії музики, не знають і теорії, не говорячи вже про те ? що 
вони не підковані марксизмом-ленінізмом. А коли трапляється, що 
хтось знає, то знає як компілятор (це стосується і наших шановних 
критикїв-професорів). 

Кілька слів я хотів ще сказати про мову* Мова *— це не жарт. 
Коли питання про мову надзвичайно гостро стояло для нашої 
драматичної критики, то для критики музичної воно стоїть ще 
гостріше, бо музика—це найскладніша й найтонша галузь мистец¬ 
тва; тут і труднощі дуже великі» 3 одного боку, не можна знижу¬ 
вати мову музичної критики, зниження музичної рецензії, музичної 
статті вульгаризмами* униканням спеціальної музичної терміноло¬ 
гії це інколи неможливо, але з другого боку, якщо цї труднощі 
не подолати, то всі статті про музику залишаться тільки для 
нас, для невеликого кола цінителів та почитателів, а більше ні 
для кого. 

Наша музична критика ще не навчилася говорити більшовицькою 
мовою не тільки щодо змісту, але Й більшовицькою мовою, 
щодо вміння пояснити найскладніші речі, найскладніші категорії 
простими, ясними, зрозумілими виразами та словами. Що вона 
може так говорити:, це для мене безперечно» Адже наша музична 
критика часто незрозуміла не тому, що вона вживає музичних тер¬ 
мінів, а тому, що вона не виробила ще своєї мови для виразного, 
образного визначення музичних переживань. Театральна критика 
вже має свою мову для образного визначення переживань теат¬ 
ральних, а музична критика її не має, і часто-густо механічно 
запозичає її з театральних рецензій. А проте, музичний образ 
це не те саме, що образ театральний, драматичний; театральний 
образ будується ї інакше, і з іншого матеріалу, ніж образ музич¬ 
ний. Щоби визначити музичний образ, критика кидається до таких 
красот стилю та таких описів, що кінець-кінцем сама заплутується 
і стає до краю незрозуміла. Критик ставить одно додаткове 
речення за одним, бо боїться, що його читач не зрозуміє» Він 
вводить додаткове речення для пояснення головного, а потім 
друге додаткове — для пояснення першого додаткового і, кінець- 
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'кінцем, нічого не пояснює* Мова нашої музичної критики буквально 
пташина мова* яка на сьогодні навіть у наших старих критиків 
стала незрозуміла не тільки масі* але й підготовлєнїшому читачеві* 
Це тому» що наша критика не вміє поєднати розмову про музику 
а розмовою про неї політичною мовою. Це і не тільки через те, 
що наша критика не володів стилем, не має літературного вміння — 
дуже часто з погляду стилю статтю написано добре, а це тому* 
що у критика велика неясність думки, непереконливість того, що 
він пише, нерозуміння твору. Все це плутається в нетрях слів та 
фраз* нікому незрозумілих, на які не можна ображатися, але з яких 
■і висновку не можна зробити ніякого. 

Мова музики — це найскладніша мова. Філоссфія музики це най- 
тонша і найскладніша галузь філософії і найтонша ідеологічна над¬ 
будова* і товариші критики не повинні думати, що а них хтось зняв обо¬ 
в'язок бути пильними. Ми вибиваємо класового ворога з усіх діля¬ 
нок культурного фронту* Природно, він буде шукати таких ділянок 
нашого ідеологічного фронту* куди ми ще не просякли маркерським 
скалпелем, куди ще не просякла Марксівсько-ленінська думка. Треба 
сказати* що музика — саме така ділянка. Я аніскільки не сумні” 
ваюся в тому, що саме на музичному фронті зараз гніздяться може 
ще в ембріональному стані — хоча є вже й закінчені висловлював- 
ня, “Гніздяться ідеї нам ворожі, нам цілком чужі* Нам потрібна 
тепер, як ніколи раніше, конкретна художня критика конкретних 
художніх творів, але ніхто не знімає з нас обов'язку робити уза¬ 
гальнення: стежити за конкретними творами і узагальнювати вис¬ 
новки з них, бо класово-ворожі тенденції мають властивість гнїз- 
дітися там, куди маркстсько-ленінська думка просякає з найбіль¬ 
шою трудністю, з найбільшими зусиллями* На даному етапі це 
музична ділянка. Я не маю часу докладно зупинитися на цій справі, 
-але безперечно, що низку думок несвідомо чужих що ніяк не 
пов’язуються з марксівсько-ленінським світоглядом, ми маємо у ви¬ 
словлюваннях, опублікованих і в брошурах, і в книжках, і в окре¬ 
мих лекціях, низку думок, не сумісних з нашим світоглядом, або 
в кращому разі абстрактно-естетичних* 

Я закликаю вас до того, щоб ви писали як більшовики не 
тільки щодо ідейності, але і щодо мови, її приступності, ідейності, 
зрозумілості широким масам, але звичайно без вульгаризації та 
спрощества* 


РДБІНОВИЧ Д. 


Музична критика 1 проблема радянської 
музичної мови 

Мені здається, що найважливішою хибою нашої музичної кри¬ 
тики є те, що вона недозволенно відстає від темпів розвитку ра¬ 
дянського музичного руку. Коли я говорю про те, що вона відстає* 
я зовсім не маю на оці того, що вона не досить злободенна, що 
не на все, випущене з друку, композитор дістає зараз же оцінку* 
або те, що він дістає цю оцінку через місяць, буває і через 
5-6 місяців, коли вже про концерт чи твір і думати забули Це хиба 
серйозна* але не основна* 

Відставання нашої критики полягає в тому, що вона не є про¬ 
відна відносно радянської творчості* Відставання її полягає в тому* 
що вона надзвичайно емпірично розглядає радянську музичну 
продукцію* Відставання її полягає в тому* що вона конденсує 
творчий досвід, не висуваючи нових завдань, не висуваючи нових 
гасел перед радянською творчістю* І тут справа полягає не тільки 
в тому, про що говорив т, Гнєсїн* Справа полягає в тому, що той 
чи той композитор, переживаючи певні фази свого розвитку, робить 
помилки і справа йдеться про те, щоби на помилках даного компо¬ 
зитора навчалась уся маса радянських композиторів І щоб і він 
сам учився на помилках решти радянських композиторів* Ось про 
що мовиться мову* 

Мені здається, що радянський музичний рух переживає перелам- 
ний момент. Суть цього моменту полягає в тому, що коли два-трн 
роки тому ми в основному билися за те> щоб повернути основну 
масу радянських композиторів до радянської тематики, то на сьо¬ 
годнішній день до радянської тематики повернулась значна біль¬ 
шість радянських композиторів, і проблему треба ставити по новому: 
як вони повернулись і в чому полягає конкретний музичний мате¬ 
ріал, який вони дають, у чому полягає їхній поворот? Однак му- 
зична критика цієї проблеми так не ставить* Подивіться основні 
статті, що заявились у „Советской музьіке 4 *, — стаття Альшванга 
про Гедіке, стаття Поляновського про Василєнка тощо. Коли чи¬ 
таєш ці статті, мимоволі ставиш собі питання: що відзначає сучас¬ 
ний етап радянської музики, радянської музичної творчості? Якщо 
судити з цих статтів* то нічого особливого. Ці статті могли б бути 
написані і в 1931 році і в 1932 році і в 1934 році, ■—■ по суті вони 
можуть бути написані і в 1937 році* Це величезна хиба цих стат- 
тів,—вони є статті характеру оглядів: в них є бібліографічні данш> 
є показ етапів даного композитора, є ряд нотних прикладів, все це 
е, а от основного питання про ту музичну мову, якою говорить 
даний композитор—-цього питання там немає. А проте, воно сьо¬ 
годні стало основним, І Його до сьогодні наша критика покищо 
прогавила. 
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Візьмемо цілком конкретний твір — п’яту симфонію Кніппера*. 
Цей великий твір по при всіх його недоліках мав І позитивні сто¬ 
рони* У чому позитивна сторона цього твору? -— В тому, що тут 
радянську тематику взято не формально* в тому, що ми маємо 
поему про бійця комсомольця, — тему, продуману і відчуту. Але 
коли ПІДХОДИМО до музичної мови* якою висловлено цю літерату рну 
тематику, то стикаємось із великими протиріччями. Насамперед 
з тим, що композитор говорить двома різними мовами. Адже не¬ 
має нічого спільного, ніякої середньої ланки між масовою піснею 
та рештою музичного матеріалу, що Його знаходимо в першій час¬ 
тині* І хоч т. Киіппер говорить, що композитор має право говорити 
різними мовами, але про це право можна сперечатися. Хіба може* 
скажім, архітектор, що будує залізобетонну конструкцію, зробити 
на ній балкончик у стилі ампір? Ця різність, розбіжність, про яку 
говорить Кніппер, у 5-й симфонії кидається ввічі, Це приводить 
саме до основної проблеми: сьогодні мало говорити музикою про 
радянську тематику, — про радянську тематику треба говорити 
особливою мовою, особливим стилем* Адже нині ціла низка ком¬ 
позиторів говорять про радянську тематику музично-чужою мовою. 
Отже, ця проблема е центральна, основна проблема, за яку треба 
взятись музичній критиці. 

Візьмемо статті, які вже маємо' у них є низка висловлювань, 
але скрізь критики лишаються в плані тої музичної мови, якою 
говорить композитор, а самого ставлення критика до форми музич¬ 
ного висловлювання^ якої користується даний композитор, там немає. 

Чи повинні ми поставити перед собою завдання, продумати наше 
ставлення до творчих форм музичних творів? — Так, повинні і му¬ 
симо. І мені здається, що саме тут основна ланка, яка примушує 
нашу критику перейти від тактики до політики, перетворити її 3- : 
регістрації, в певних випадках —апологетики, а в певних випадках 
„жалісної* 1 критики у справжню критику, що допомагає. Йдеться 
про те, щоб допомогти композиторові, який говорить тою чи іншою 
музичною мовою, визначити ту суму засобів, якими він користу¬ 
ється, допомогти зрозуміти зв'язок між тою тематикою, над якою* 
він працює, і мовою, якою він говорить. Мову мовиться не про те, 
щоб монополізувати той чи інший стиль, а про те, що кшець-кінцем 
ми йдемо до нового музичного стилю, соціалістичного стилю, мова 
йде про те, щоби критик був бійцем відносно композитора за 
усвідомлення останнім музичної мови. 

Чому наша критика така надзвичайно беззуба? —- Тому* що вона 
регіструє факти, не ставлячи перед собою цього центрального зав¬ 
дання. Проте, я глибоко переконаний (я кажу про це прямо), що 
мова Шостаковича — це та сама музична мова* що відповідає радян¬ 
ській тематиці, 1 я певен, що коли б з приводу цих моїх САІ&- 
внникли широкі дебати, то ми прийшли б до висуненого мною 
твердження. 

За останній рік виконано два надзвичайно цікаві твори Мясков- 
ського: 6*ту та 12-ту симфонії. Чому ж ми, слухаючи 6-ту симфонію, 

57 




при тих величезних протиріччях, яких вона повна, все таки сприй¬ 
маємо її як щось ціле? — Тому, що та музична мова, якою говорить 
Мясковський у 6-ій симфонії, відповідає тим ідеям, які в ній закла¬ 
дено, А чому ми, слухаючи 12 ту симфонію Мясковського, цього 
цільного вражїння не маємо?—- Тому, що в цьому творі, де Мясков¬ 
ський бере значно вищу ідейну програму, де ідейна програма ба¬ 
зується на цілком новій основі, — музична мова, та сума музичних 
засобів, якими цю програму висловлюється, є далеко нижча порів¬ 
няно з мовою 6-ої симфонії. Утворюється розрив між формою вис¬ 
ловлювання і тими ідеями, які вона висловлює. 

Тов. Давиденко мені підказує, що справа полягає у свідомості. 
Але коли я кажу, що треба боротися за мову, то я тим самим 
кажу* що треба боротися за свідомість. Поки ми лишаємось у пло- 
щинї констатації зрушень, у площині регістрації етапів* поки будемо 
обмежуватись нотними прикладами, доти критика не може проден- 
дувати на будьяке провідне місце. Це для мене цілком ясно. 

Якщо ми поглянемо на ту роль, яку відогравав критик і в фор¬ 
муванні нової руської музичної школи, то побачимо, що там справа 
Йшла про конкретні речі. І коли т. Стасов бився за „могутню купку 4 , 
то боротьба йшла за музичну мову. Коли ми перебуваємо у сфері 
музичного мистецтва, то мусимо розуміти, що думки висловлюються 
не прямо* а через певні засоби музичного висловлювання, і про ці 
засоби музичного висловлювання і про ту мову, якою висловлюється 
даний композитор, ми і мусимо ставити питання. 

У зв’язку з цим постає друге питання, про яке говорив т. Гне- 
сіп, а саме питання про пристрасність критики. По суті безсторон¬ 
нього критика бути не може. Це цілком ясно. Критика, яка не 
б’ється за суть справи, яка не б’є по суті даної творчості, яка не 
бореться за суть справи—та критика не має значення для компо' 
зитора, ї композитор проходить повз неї- А той критик, що б’єть- 
-ся за певну форму висловлювання, за конкретну музичну мову, 
той критик має базу, з якої вій виходить, має гасло, за яке він 
б'ється, в цьому він звичайно пристрасний, і в цьому разі здій¬ 
снюється те велике змагання, що було проголошено в постанові 
ЦК від 23 квітня. 

КІнець-кінцем ми мусимо поставити питання про те, що маємо 
ряд композиторів, і ряд музичних мов, якими кожен Із них нама¬ 
гається ствердити, що він іде до створення справжньої радянської 
музичної мови, що його мова є найконкретніше виявлення радян¬ 
ської тематики. То давайте ж подивимось на цю відповідність І в 
цьому одкриємо змагання між окремими композиторами, мїж окре¬ 
мими формами виявлення Ідеології, яка відбиває радянську тема¬ 
тику і радянські потреби, відкриємо основну дискусію; ця диску¬ 
сія безперечно буде і принципова, і з різних поглядів. А різні 
погляди для нас конечно потрібні. Доти, поки не почнеться з цього 
приводу розмова, поки наш музичний критик залишиться реє¬ 
стратором чи комівояжером, доти він ке буде тим провідним 
началом* яким мусить бути. 
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ЧЕЛЯПОВ Н. 

{Голова СРК) 


Плюси і мінуси конференції 

Ми повниш зробити докір нашій музикознавчій секції за те, 
що конференцію не було старанно підготовано. Гадалося, що крім 
доповіді т. Хубова буде ряд виступів музичних критиків і депо- 
відів товаришів від „Советскогс искуетва", „Совєтской музьїки" 
і т* д- Цього не було,—були окремі виступи товаришів порядком 
обговорення. Таким чином, скількість цілосне вражїння від фрон- 
ту радянської музики було змазано, а тільки цілосно-поданиЙ стан 
ясно вказав би хиби критики і шляхи на майбутнє. Виступи, що 
їх ми слухали чотири дні, маловтішні і дали малі наслідки. Дово¬ 
диться констатувати, що, не вважаючи на величезну важливість 
конференції, багато говореного було непотрібно* А от доповідь 
т* Хубова так і не обговорили: з усієї доповіді конференція взяла 
тільки ілюстративну частину і зробила її центром всієї конферен¬ 
ції. От через те ми не дістали від конференції ТОГО, що могли 
дістати, якби обговорення розгорнулось нявколо доповіді в цілому* 
Які питання було в ній поставлено?—Може і не нове для критики 
питання про партійність критики, у чому повинна вона полягати? 
І про це треба було поговорити, бо це питання було ясне за ча 
сів РАЇ ІМ’а (РАІІМ його ясно розумів), але після ліквідації про¬ 
летарських організацій питання про те, що таке партійність у му¬ 
зичній критиці,—неясне. Воно ясне в політичному його зшеті* 
але не в розумінні його специфіки на нашій ділянці- 

Друге питання—питання про те, що критика повинна показати 
суть композитора шляхом конкретного аналізу* Що таке конкрет¬ 
ний аналіз? Пригадайте рапмївськнй період,—там ніколи не було 
конкретного аналізу, а була музична публіцистика. Був іце „кон- 
кретний“ аналіз наших формалістів. Це звичайно також не той 
конкретний аналіз, про який ми говоримо. Наша критична думка 
б'ється над розв'язанням питання про те, що таке конкретний 
аналіз в нашому розумінні і стосовно до тих вимог, які ставить 
партія перед усім мистецьким фронтом в цілому і зокрема перед 
музичною ділянкою. Тут т* Віноградов ображався, що його ата¬ 
кують, коли він говорить, як „ре 1 * переходить у „до м . Але правда 
ж, замість конкретного аналізу у нього були міркування про те 
що „ре бемоль* 1 штурмує „до Сй ,—ніякого конкретного аналізу спе¬ 
цифіки музичного образу та засобів музичного висловлювання не 
було—були формалістичні міркування, зовнішній опис, який нічого 
не дає. І зрозуміло, чому в ГАИС, у журналі „Советская музьіка“, 
на ленінградській конференції критикували деякі статті і зокрема 
критикували, статтю т. Вїноградова. Проте, ми вітали другу його 
статтю, хоч вона дуже ще невміло і важко намагалась підійти до 
аналізу музичного твору, відходячи від загальних міркувань, про 
те, що, загниваючи, буржуазія дає гниле мистецтво, а висхідна 
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буржуазія дає реалістичне мистецтво і т. д. т* п,,—ц.-т, відводячи 
від усякої цієї остогидлої болтологіь Тут була спроба дати ана¬ 
ліз музичного матеріалу, ї хай т. Віноградов не зважає на цю не¬ 
вдачу,—це була перша спроба. Так само, коли т. Острецов, один 
з кваліфікованих музикознавців та мистецтвознавців, нагромад¬ 
жує міркування про ладо-тональнї функції, то у читача в голові 
плутанина, і подолати таку статтю майже нема сили. 

Питання про те, що таке конкретний аналіз, який давав би ро- 
аумїння музичної форми та системи музичних образів, розкривав 
би в цих формах задум композитора і той об’єктивний результат, 
що вони дають—це питання стоїть у тезах, але також не обгово¬ 
рювалось; а проте, якби його обговорити, то це був би здобуток 
на шляху опанування творчого методу радянської критики. 

Далі, в тезах е твердження, що критика є синтез художньої 
діяльності,-“дуже цікаве і правильне твердження, яке, на мою дум¬ 
ку, відповідає на багато тверджень з доповіді т. Гнєсіна, тов- Гнєсів, 
підходячи до питання про роль критики, взяв це питання у плані 
емоціонально-індивідуальному, суто-художньому- 1 у нього виходило 
так, що, коли критик не приймає творчість даного композитора, то 
він проходить повз цього композитора, або вірніше навпаки^компо¬ 
зитор проходить повз критика, цебто стаття критика не має ніякого 
впливу на даного композитора; навіть і тоді, коли критик хвалить 
чи співчуває, то й тоді він не допомагає композиторові, бо компо¬ 
зитор сам все знає не згІрш за критика. Отаке індивідуалістичне 
замикання композитора у своєму оточенні т. ГнєсІн трактував, як 
деякий ухил еїд норми: він говорив, що композитор у певній мірі 
патологізований суб’єкт. Це правильно стосовно до буржуазного 
суспільства, але цього не повинно бути і не буде у вас. Вислів 
поета ТютчеваЗ „Другому как понять тебя“, у нас не має грунту. 
Не тільки інший, але й інші, маса, повинні зрозуміти тебе, і в пер¬ 
шу чергу той, хто повинен уміти розуміти, якщо він обрав собі 
цю діяльність, цебто критик. Якби т. Гнєсін взяв критика не 
тільки як людину, що живе і почуває разом з композиторами, але 
і науково аналізує творчість композитора і дану епоху взагалі 
{чого ми не можемо і не повинні вимагати від митця), тоді він 
знайшов би відповідь на те, чому Бородїн, говорячи про „Майстер- 
зіигери 4 ', кілька разів повторював слово „бездарність". Бородін, 
як мистець, у плані індивідуалізму, не приймав Вагнера і його 
одкидав, а Римський-Корсаков навпаки — глибоко його розумів і 
так глибоко проаналізував, як не проаналізував ще жоден з наших 
критиків. Не вважаючи на те, що Римський-Корсаков не брав 
творчість Вагнера в погляду класовості, він дав найглибший ана¬ 
ліз його творчості, хоч і без міркувань про дрібну буржуазію 
і т. д, А це тому, що елементи аналізу були властиві природі 
Римського-Корсакова, бо він був не тільки творець, але й теоретик* 
Але що було властиве окремій людині в старі часи, те повин¬ 
но бути правилом для нас. Критик повинен бути ученою людиною 
і досить тонким вченим, В цьому розумінні я прийняв слова т. Гне* 
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сіна Про те, ЩО Критики - це композитори її потенції, “В тому ро¬ 
зумінні, що критик так само переживає, боліє тими питаннями* 
що стоять перед нашим художнім фронтом* і може перед кожним 
окремим художником. Досягти нього методом примусового асор¬ 
тименту, прив'язати критика до певного композитора, як до тачки 
не можна. Можуть бути окремі випадки, об’єднання критика з да¬ 
ним композитором, чи з даною групою, але як метод* як систему 
прикріплення даного критика до даного композитора, на мою думку, 
повинні одкинути і критики, і композитори. Оце питання про 
синтез мистецької та наукової діяльності, чи було поставлено 
^товаришами?—-На жаль, не було. 

Тон- Хубов порушив також питання музичного жанру, проблему 
стилю, проблему тематики, проблему форми музичного твору, гід¬ 
ної нашої доби, — усі вони не притягли нічиєї уваги. А, от бачите, 
’ге, що він сказав про Келдиша, чи про Лебединського, це всіх роз¬ 
сердило* Це зайвий раз показує, що коли композитори не люблять 
критики, то нони таки прані. Частенько критики пишуть дурниці і 
часто пишуть погано про дуже добрі речі. Але не може бути двох 
думок про те, що композитор повинен розуміти критика і навпаки* 
Часто нелюбов до критика композитор пояснює тим, що критик 
Його не розуміє. Цю нелюбов треба будьщо вижити, вона бо не 
личить нашій постановці питання про самокритику* Але ми бачимо 
і інше: що і критики не люблять критики* а в той же час не 
тільки претендують на те, що вони краще, ніж композитори, розу¬ 
міють усе на світі, але й на те, щоб керувати композиторами* 
Критик, що лиш тє-се знає в галузі соціології, уміє навести кілька 
цитат з Леніна, обов’язково вже хоче повчати композитора, нести 
його. ї коли його критикують, то він уже обурюється („Ти сер¬ 
дишся, Юпітере* значить ти ке правий 11 ). Після доповіді т. Хубова, 
до мене дзвонив один товариш і питав, чи правда, що Хубов зро¬ 
бив доповідь про нього* От бачите, людина допускає думку, що 
вся доповідь була зосереджена на одній його особі* А от, — т. Пол- 
фьоров нічого не чув, крім того, що т* Хубов критикував Лебедин- 
ського, і на цій підставі зйявеів, що рапмівська критика була вища* 
партійніша, принциповіша нашої критики* Ну, я не знаю, коли вона 
була вища й партШніша, коли вона стояла на такій недосяжній 
партійній височині. 

Не буду говорити про РАПМ, “ товариші правильно казали, 
що ми надто багато про це говоримо,-—скажу тільки, що тепер 
з'явився один поганий прийом: з одного боку всі помилки ладні 
звалювати на рампівську спадщину, а з другого боку—■ всяку спра¬ 
ведливу критику про творчість композитора зараз же оголошувати 
рецидивом РАМП. Все ж треба цілком чітко сказати, що у т*т. рам- 
півцїв, які тут виступали-—-не у всіх, а у деяких — звучав цілий 
ряд нот, які мені не подобались. Зокрема це було у т* Кєл- 
диша та т. Бєлого* Я б не сказав, що рагшівськими були виступи 
Лебединського, Рабівовича та Калтата, але т* Келдишу ми повинні 
подати кріпкий рахунок* Тов- Аебединський виступав на багатьох 
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засіданнях пленуму Оргкомітета, він виступав з кількома критич¬ 
ними статтями, виступав ї з самокритикою. Т-ші Калтат та РабІ- 
кович і виступали, і написали дві статті про помилки РАГІМ- Правда 
там були висловлювання про помилки РАПМ взагалі, але оскільки 
вони самі були рапшвці, значить, це стосувалося і 'їх. Але де ї 
коли виступав із визнанням своїх помилок т + Келдиш? Я цього не 
чув, І коли тут була критика, він виступив, як незгодний з цим. 
Ми не чули від т. Кєлдиша визнання своїх помилок і критики цих 
помилок, І тому порядком товариської критики повинні подати 
йому рахунок. Адже він був оберкрнтиком РАМП, він написав низку 
статті він був керівник рампівського фронту» Що саме він — який 
головним чином несе відповідальність за ці помилки — вважає за 
помилки? А якщо не вважає, то чому? Цього Келдиш не сказав, ї 
тому недовір'я до нього товаришів цілком натуральне* І т* Бєлий 
даремно сказав* що ми ждемо покаянних промов. Ні, ми цього не 
ждемо* Нам покаянних промов не треба, нам потрібна сувора біль¬ 
шовицька критика зроблених помилок для того, щоб довести, що 
ці помилки люди зрозуміли. Сказати, що це більшовицька критика, 
яку дають наші товариші, коли визнають свої помилки — це пока¬ 
янні промови, значить не розуміти нашу критику* 

Тов* Хубов обвинувачував критику у схематичності, абстракції 
емпіризмі та формалізмі, що є не тільки у творчості композиторів, 
але Й у творчості критиків. А от нещодавно ми читали в „Изве- 
стиях“ виступ т. Отецького на президії комакадемії про те, як 
треба ставити викладання історії. ЦК зацікавився цим питанням і 
визнав стан з викладанням історії за докраю незадовільний. 
Замість конкретних живих людей з їхніми ділами наші історики 
подають історію суспільних формацій: анонімні селяни ведуть 
боротьбу з анонімними дворянами, потім внаслідок тої чи іншої зміни 
у базі наступає зміна у суспільній формації і наступає капіталізм. 
По підручниках Історії не можна, наприклад, установити, чи була 
Єкатерина II, чим вона знаменита і які факти зв'язані з її царю¬ 
ванням- Замість конкретної живої історії як вона подана у Маркса 
та Енгельса — голі схеми. Це говорить про те, що ми не знаємо 
історії, І наша критика не знає історії і не знає того, що виростає 
на тій чи Іншій суспільній базі. Вона бере теорію, суспільну 
базу і музику, а те, що музика рухається у зв’язку з усією сукуп¬ 
ністю ідеологічних явищ у даній країні, що музику не можна відір¬ 
вати від явищ у галузі мистецтва, філософії й науки —ЇЙ це або 
не приходить у голову, або вона цього не знає» Із цього створю¬ 
ються на перший погляд курйози, а по суті небезпечні концепції: 
наприклад, музичний процес XIX століття ніби починається бур¬ 
жуазним композитором Гліккою, а закінчується дворянським компози¬ 
тором Чайковським. Ось через те я і кажу, що паша критика не 
дуже уважно і не досить посилено вивчає не тільки музику, і не 
тільки, наприклад, лист Енгельса до Маргарет Гаркнес, а навіть 
і історію культури в цілому* А без цього наша критика не буде 
поєднувати науковий аналіз із творчістю. 
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Закінчуючи, я хочу вказати, що т. Гінзбург, колишній представ** 
ник АСМ, що посідав в АСМ керівні пости, не тільки нераз кри* 
тику вав свої помилки, але і в низці своїх виступів показав чудовий 
приклад, як можна критикуючи свої помилки, їх виправляти. Т* Сол- 
лертінськиЙ, скільки я його знаю, тут уперше визнав свою статтю- 
про Шостаковнча за певний рецидив АСМ. І це вже є велике до¬ 
сягнення нашої конференції, нашої радянської критики. Критика, 
якій він піддав концепцію Йоффе, також для нас небезкорисна. 

Коли говорив т. Глух, то його мабуть не зовсім добре зрозуміли. 
Він говорить, що окремі художники, як от Грос, Кете Кольвиц та 
інші, довели, що спеціалісти можуть приходити до революції різними 
шляхами, і цю думку він правильно і настирливо підкреслював. 
З Другого боку ТОВ. Глух ПЇДТфеСЛИВ, що її окремих виступах колишніх 
рапмівців почувається, що вони, як і перше, додержуються рагшів' 
ської настанови, ніби єдиний шлях композитора до революції*—це 
масова пісня. Товариші, це цілком правильна думка. Нерозуміння 
цих позицій приводить до неправильної оцінки у питаннях про за¬ 
своєння сучасної західної творчості: „Буржуазія розкладається, — 
значить, музика повинна бути розкладницькою. Що ж нам брати 
продукт розкладу?** —-От такі твердження є невірні. 1 партія, ї то¬ 
вариш Горький говорять, що у сучасної літератури Заходу мюжиа 
повчитися, якщо ми розуміємо, що не все для нас прийнятне, і що 
ті шляхи, які ми одбираємо, повинні бути піддані науковій критиці. 

Закінчуючи, я констатую, що нашою конференцією ми розво¬ 
рушили наше музикознавство. Гадаю, що мїзки працюватимуть 
інтенсивніше, ніж досі. Досі було таке гасло: „Я нікого не крив¬ 
джу, я нікого не їм, я не їм композитора, і він мене не їстиме." 
Отака ; ,тишь та гладь 4 . Цю тишу і розворушила наша конференція. 
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Міжнародна творча конференція 
у справах музики ) 

ДІЮ ІЗ X Д Б А 

( Чіідслоначчина} 

Доповідь т. Аебединського з’ясувала мені всі питання про 
зміст пролетарської музики, Я цілком згоден із характеристикою 
західних композиторів, окрім характеристики Шенберга* 

Пру порівнянні звучання його композицій з розвитком зву- 
чання історії музики видно, що Шенберговє звучання виключно 
оригінальне і не обтяжене водними історичними традиціями; це — 
■єдине, гомогенне явище в той час, як інші композитори змішують 
різні традиції та комбінують їх, роблячи огляд звучання за пев¬ 
ний історичний період. Треба відрізняти саме звучання і те, що 
ним висловлюється. При такій поставі справи припустиме питання: 
може саме Шенберговим, цілком вільним від історичних тради¬ 
цій звучанням можна висловити той зміст, про який говорив 
т* Аебединський* 

Шенберг ніколи й ніде не розкривав свою систему, її законо¬ 
мірність, а в своєму підручникові гармонії, написаному 14 років 
тому* він не радить вживати свій метод, кваліфікуючи його, як 
цілком його особисту справу, деяку містичну данність. Проте, у 
своїй праці я вже давав обгрунтований Шенбергової системи. 
Стара теорія вважає за стійкі інтервали терцію, квінту, сексту- 
секунду, кварту, семптиму вважалося за дисонанси. У творах 
Шенберга мала й велика секунда, кварта й септима є основні стійлі 
Інтервали, а всю решту розглядається, як прохідні* В цьому є 
багато спільною з системою, що лежить в основі музичної куль¬ 
тури багатьох народностей. 

У народній музиці західних слов’ян секунду, кварту та септиму 
зустрічаємо дуже часто. Так само у монгольських народностей: 
музику не на терціях, квінтах та секстах, а на секундах та септи¬ 
мах. Отже нема чого боятись застосовувати Шеибергів метод до 
національної та пролетарської музики, до нових ідей та нової 
тематики. А втім — взяти* приміром, композиторів моєї країни — 
вони бояться, що новий метод знищить національні особливості* 
Те саме кажуть і у Франції, і в Італії, і вживають традиційного 
методу, нібито найбільше за всі підходящого для виявлення націо¬ 
нальних особливостей* А я, як композитор І педагог, настирливо 


1 ) Дебати й прикінцеві слова. Початок див* у Ка 4-му, Ред * 
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йду Шенберговим шляхом* а свою чвертьтонову систему розглядаю 
лише, як варіант* шматок Шенбергового методу. 

Масову пісню не можна писати у дванадцяти-півтоннш системі* 
а тільки в тій,, на якій виховано маси. Мої учні* що працюють у 
робітничому театрі* писали мелодію діатонічно* але активність 
змісту їм доводилось виділяти більш різкою агресивною гармоні¬ 
зацією. 

Нехай кожен з російських товаришів, хто працює у старій тра¬ 
диційній системі, спитає себе; чи не обмежує його творчу волю 
цей старий метод звукового оформлення? Сила, яку Шенберг 
пов’язав із своїми особистими емоціями, у зв'язку з Іншою ритмі" 
кою та динамікою може дати революційне піднесення. 

Важливе завдання знати, як розподіляти звуки в різних регіст¬ 
рах. Нагромадження звуків у високих регістрах і одночасно в 
широких інтервалах у басові—■ при справжній динаміці—може 
дати велику силу. А якщо нагромаджувати звуки внизу, а вгорі 
давати бідну мелодію — це викликає меланхолію, сантименталь- 
НІСТЬ. 

Треба вельми серйозно поставити питання про те, яким спосо¬ 
бом ВТІЛИТИ в музиці все те, про що говорив т. Лебедннський. 
Його зауваження, що треба вивчити всі прийоми музичного ви¬ 
словлювання і серед них Шенбергові, я вважаю за правильне, але 
він не сказав, як конкретно використати цей звуковий матеріал,— 
це треба уточнити. 

У романтиків треба повчитися використовувати технічні засоби 
для музичного реалізму. Динамічне піднесення романтичної музики 
може бути використане для виявлення колективних переживань. 
Якщо говорити про мелодію, то у Моцарта вона дуже рухлива 
й плинна, у Бетховєна, — вже застиглїша, рухається окремими уда¬ 
рами, у Багнера— стисла, секвенційна. Вагнер технічними засобами 
досяг здовшешя, поширення цих мотивів, У Дебюссї дуже часто 
мелодія—розтягнені повільні інтервали, але завжди з фігуріацїшо: 
чудовий одяг гармонії і дуже скромне вбрання мелодії. 

На початку XX століття іде повільне вироджування мелодики: 
Страсінський бере мотив і повторює його ЗО разів, вживаючи 
прискорення та зменшення того самого мотпва, а Шенберг вима* 
гає корінного оновлення мелодики. Прагнення пролетаріату до 
мелодики -—явище, само собою зрозуміле. Композиторам треба 
згуртуватись навколо пролетаріату й відшукувати новий шлях. 
Ми повинні добре знати, що створено досі і до чого слід проле¬ 
тарському рухові приєднатись. 

Щодо проблеми стилю, то при створенні агітаційних творів 
нетематичний стиль не годиться: основна тема шляхом повторю¬ 
вання повинна врізатись у пам’ять. Але в Радянському Союзі, де 
життя — вільне, хоч і потрїбує величезної пропаганди — можна 
вживати обидва стилі, Людина, поєднуючи й розвиваючи винай¬ 
дені мелодії, виявляє не тільки себе, а й усе суспільство. В но¬ 
вому суспільстві кожен не жде поки йому щось накажуть, а працює 
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з найбільшим зусиллям та ентузіазмом. Це найкраще висловлю¬ 
вати нетематичним стилем. Кожна мелодія “ нове, кожен вступ —■ 
нове; 20 тактів такої музики в якійсь мірі можуть висловити суть 
нового ладу. Таким чином, нові форми пов’язані з ноною тематикою. 

Щождо чвертьтонної системи, то я гадаю, що в СРСР це може 
здійснитись. По капіталістичних країнах робітники вже мають 
роялі з пістонною системою, а в СРСР можна налагодити вироб¬ 
ництво вже нових інструментів, А чому не можна також виготовити 
сурми з четвертим вентілем? У нас у Чехії селяни, дістаючи 
Інструмент, шукають проміжних тонів. Чому не допомогти відшу¬ 
кувати проміжні тони, виробництвом відповідних Інструментів? 


ІОНЕ НІНОМШ 

(Японія) 

іоне Ніномія, вітаючи міжнародну творчу нараду від шени 
Союзу пролетарської музики Японії, ділиться планом своєї нової,, 
задуманої ним програмної симфонії, В ній п'ять частин: І, „Білий 
терор“* 2. „Загальний страйк"* 3, „Демонстрація проти збирання 
врожакА 4, „Демонстрація проти Імперіалістичної війни **, 5. „Со¬ 
лідарність 4 * 

Класи та різні ситуації символізується темами, з якими асоці¬ 
юється певний рух. Відповідна розробка—поява Й зникання тем, 
їхній антагонізм та поєднання — ілюструють програму. 


КАВІ 

(Франція) 

В основному я згоден із твердженнями доповіді, але є окремі 
питання, в яких потрібна дискусія* Твори Шенберга раннї^—експре- 
сіоністські, а останніх років — суто інтелектуальні* В атоналізм* 
Шенберг одкрив широкі обрії, і не можна зрозуміти революційної 
музики Німеччини, не беручи до уваги впливу Шенберга* На ато- 
налізм треба дивитися ширше: багато народностей не знають 
тональної системи, що панує на Заході, 

^ Головна помилка Шенберга в тому, що він не має ніякого 
зв язку з народною музикою. Він одірваний від мас так само* як 
більшість сучасних композиторів та художників. Але це ніскільки 
не зменшує внличезного значення Шенберга: Його твори — спроба* 
яка буде нам уроком на далі* 

Щодо революційної музики, то, принаймні на Заході, не слід 
захоплюватись анатоняльною та чвертьтонною музикою, бо у про¬ 
летаріату намає матеріальних можливостей для запровадження, 
зокрема, немає чвертьтонних інструментів. 

Дивно, що в доповіді нічого ке сказано про СтравІнського 
Занепад буржуазної музики їде саме через СтравІнського* 
нині скочується до фашизму* 





Несправедливо доповідач відносить Мійо та Оннегера до урба» 
ністів; у Оннегера є симпатії до вас, машинізм та містицизм 
зникли нині у них обох. Не є характерні для Мійо також грубість 
та непримхливість тематики* відсутність ідеалів, — радість, міць та 
енергія є основа великих композицій Мійо. На Заході—приміром, 
у Франції —■ велика кількість революційної інтелігенції, що є вихідці 
з дрібної буржуазії, вже давно працюють по революційних органі¬ 
заціях» На це треба .зважати, коли ми говоримо конкретно про 
народження пролетарської музики. 

Указуючи на твори радянських композиторів, т. Аебединський 
говорив про великі досягнення, але серед того, що ми чули, є 
твори, як з революційною основою! так і з буржуазними і саме 
„су месницькими* впливами» Звичайно, перспективи радянської му¬ 
зики блискучі, але ці буржуазні впливи в радянській музиці ста¬ 
новлять собою деяку загрозу для створення й розвитку музики 
пролетаріату, що стоїть коло керма влади. Укажу на один із пе¬ 
режитків— величезне значення, що його падають російські ком¬ 
позитори симфонії* Це має зв'язок з індивідуалізмом та суб’єкти¬ 
візмом і це треба подолати, — тоді яскравіше й швидше розвива¬ 
тиметься масове мистецтво. 


ТОВАРИШ З ГОЛДНДП 

Безпосередні завдання революційної музики на Заході інші, 
ніж у Радянському Союзі. Ми перебуваємо напередодні революції,— 
отже, нам потрібна музика агресивна, що збуджує, підносить, 
особливо це потрібно в Голандії, де маса ще спить у міщанському 
гаразді» 

Прослухавши пісню Шостаковича з музики фільму „Зустріч¬ 
ний", визнаю її за красиву, але ніякої сили, різкості в ній немає. 

Ми свідомо використовуємо джазбанд тому, що нам треба бути 
різкими. Кажуть: джазбанд — буржуазна ідеологія* але джаз у нас 
є те саме, що у вас балалайки, Балалайка походить з часів фео¬ 
далізму, то що?— значить не треба грати на балалайці? 

Не згоден, що в музиці німецьких товаришів мало радості: 
„Комінтерн* 1 Ейслеранадто популярний, Вольне написав пісні, в 
яких багато радості (шкода лиш, що вони мало відомі). Ми на 
Заході перебуваємо в інших умовах, ніж ви в СРСР, і в цьому — 
вся справа* 


Г Н£Ш 

(СРСР) 

Не згоден я з тим пунктом у доповіді, де говориться, що на¬ 
родна пісня не може правити за основу для сучасного пролетар¬ 
ського мистецтва. Нова доба витворює новий стиль мови, але 
в нього входить багато старих слів і старих висловів. Вся справа 
в тому, як складено ці слова, який контекст, ціле. Те саме сто- 
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сується і народної піст: елементи старовинної селянської пісні 
можуть увіходити в пролетарське мистецтво, але їх треба творчо 
переробляти* 

Чи задовольняє композиторів діатонічна систему питав тов* 
Хаба?— Не зовсім. Коли я компоную, то часто чую точніше, ніж 
можу записати, але я знахожу різні прийоми, щоб подолати це: 
сполучення двох різних звуків, двох різних інструментів* співстав- 
лення різних каденцій. Крім того, у психології сприйняття багато 
проблем розв'язуються самі собою* Наприклад, у відомому мотиві 
з „Кармен* (с1 а , сЇ5 3з Ь|, сіз 2 , аі) нота сів обидва рази звучить по- 
різному, Звичайно, і Бізе так чув. Музику можна писати так, що 
не буде потреби в ультрахроматизмі* Цї питання дискусіювали і 
в нас: руська народна музика, як і народна музика низки наці¬ 
ональностей, не вкладається в діатонічну систему* Але я гадаю, 
що для композиторів не так має вагу роздрібнена одиниця, ц* т. 
чверті тону, а не півтони, як можливість зафіксувати ті інтонації, 
в яких € потреба. Важливо, як об’єднуються звуки в основний 
лад, В європейській мажоро-мінсрнїн системі цінний е органічний 
розподіл великих і малих відстанїв. 


Б Є Й С 

(Німеччина) 

Дискусія наша пішла не тим шляхом. Питання, яких торкнувся 
т, Гнєсїи — цікаві, але вони є другорядні для практичних праців¬ 
ників революційного руху* Основне питання—про соціалістичний 
реалізм. Правдиве відображення дійсності можливе тільки з погляду 
партійного. Невірно гадати, що реалізм — це предметність: пред¬ 
метність з погляду боротьби, участі в боротьбі — ось у чім справа* 
Настанова т* Ейслера з цього погляду —його тяжіння до дидак¬ 
тики— невірна. На шляху творення пролетарської музики на заході 
є дві небезпеки* Перша — шлях агітпропгруп з упором на джаз. 
Невірно розглядати джаз, як тільки інструмент, що його можна 
повернути проти буржуазії,— це завершена музична система* 
Революційні композитори, що використовують джаз, потрапляють 
у протиріччя, бо убивають революційний зміст своїх творів. Друга 
небезпека — некритичне ставлення до буржуазної музики, що від¬ 
значається великою формальною досконалістю. Цей погляд роз¬ 
вивали тт. КроЙдт та Хаба, бо перший тягне до джазу, а дру¬ 
гий—до Шенберга. Тов* Хаба не встановив зв'язку між поняттям 
що І як і тому прийшов до формалізму. Не укріпивши цей зв’язок, 
не знайдемо шляху для розвитку пролетарської музики* На цьому 
зупинявся т* Аебединський і довів, що метод шєнбергтського зву¬ 
кового оформлення означає тікання від життя до містицизму* 

Тов* Кабї переконаний, що німецька пролетарська музика не¬ 
можлива без впливу Шенберга, але розвиток творчості Ейслера 
показує саме його відхід від Шенберга. Нам треба аналізом уста¬ 
новити основне джерело пролетарської музики на Заході* Тов* Хаба 
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невірно проводить таку різку межу між масовою піснею та ху- 
дожнью музикою: у масових піснях чимало хиб, але ми усуваємо 
ці хиби і ставимо собі за завдання піднести масові пісні на велику 
височінь. Ми запізнились із монументальною творчістю, як в 
СРСР, так і на Заході* 


ТОВАРИШ З НІМЕЧЧИНИ 

Згоден з аналізом буржуазної музики, даним у доповіді, а 
щодо джазу, то ми в нашому русі ліквідували джаз — це зараз — 
не проблема. Мелодичний елемент джазу треба відкинути, але. 
питання — як бути з ритмічними та інструментальними моментами? 
Адже ми примушені оперувати джазовим оркестром* як найеко- 
номн Ішим засобом. Тембри саксофонів, ударних та інш. дають 
густоту тону, що замінює оркестр. У ритмі джазу є агресивність, 
але джаз не є єдиний засіб музичного висловлювання* Незгодний 
я з Кройдтон, що в Еаропі потрібна виключно музика напору та 
її жорсткість* За останній час, коли політична робота набирає 
напівлегального характеру, від музики вимагається не тільки мо¬ 
торність, але й цілий комплекс революційних ідей. Отже, потрібна 
різна музика- Є різниця в підході до музики, яка повинна викли¬ 
кати фізіологічний вплив і тією* яка дисциплінує, організовує сві¬ 
домість* 

Музичний матеріал, достатній для пісні на 40 тактів, є недо¬ 
статній для великого музичного твору* Питання про музичний 
матеріал ““ кардинальне питання, і тому дискусія, що почалася 
навколо нього, надзвичайно корисна* 


ДЛЬШВАНГ 

(СРСР) 

Дуже важливо, що чужоземні товариші у більшості своїй солі¬ 
дарні з доповіддю: доповідь висловлює погляди радянської громад¬ 
ськості щодо музичної культури* Але найважливіші завдання в 
царині спеціально музичної творчості я вважаю за мало освітлені 
в доповідь і на них я зупинюсь* 

Концепція т. Хаба про бажаність поєднання пролетарських 
соціалістичних ідей з найновішим технічним прогресом музичного 
мистецтва, зокрема з методом Шенберга — ця концепція не нова 
для нас: це ми чули від руських тлумачів западне - європейських 
течій, від Асоціації Сучасної Музики. Те саме казав один з наших 
критиків —С* Чемоданов* 3 маркерсько - ленінського погляду ця 
концепція хибна , бо вона розриває форму і зміст. Форму зводиться 
таким чином до якогось глечика, куди можна вливати все, що 
завгодно: зміст додається в готову форму ззовні* А втім т* Хаба 
навіть не настоює на цьому змісті, доводячи, що 20 тактів, напи¬ 
сані за принципом нетематично'і музики, вміщують всю повноту 
нового суспільного ладу, бо нова формальна техніка нібито є вже 
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новий суспільний зміст. Проте,] коли технічний досвід необхідний, 
навіть у тій мірі, в якій він створений занепадницькими компози- 
торами, то технічний прогрес без ідейного змісту не може розв’я¬ 
зати завдання сучасного соціального мистецтва* 

Згоджуюсь із тим, що казав товариш із Німеччини про джаз, 
за винятком його погляду на ритміку джазу. Цей момент існував 
у найцінніших рисах ще до джазу, наприклад, в початку другої 
частини „Весни священної 11 Стравінського. За найпозитивнішу вла* 
стиеість джазу я вважаю віртуозний принцип виконання, що під¬ 
вищує активність музичної мови- Віртуозність — це світогляд, що 
полягає в активному опануванні силами природи. Кожен віртуоз¬ 
не тільки трюкач, але й людина, що ставить нові рекорди пану¬ 
вання людства над мертвим, косним матеріалом. Блискучість, 
точність, імпозантність — цінні риси в людському й культурному 
розумінні, і бони гідні засвоєння- Що ж до джазу, як культурного 
явища, то ие типова форма істеричного „наскипїдаргавання", штуч¬ 
ного збудження. Функція джазу — пригноблення психіки. За до- ' 
помогою джазу хазяїв держить у підлеглості раба, підвищує про- 
дукційнІсть його праці. В цьому джаз є негативний фактор музичної 
культури, і він мусить бути подоланий. Інша справа^використанвя 
джазу в цілях пролетарської культури. Не слід забувати, що в 
сучасних умовах джаз є єдина форма масової музики. В цьому 
сенсі джазву музику треба використати для цілей пролетарської 
культури. Не треба ставитись до джазу, як перші христіяни до по¬ 
ганської музики, ц. т. як до якогось страхіття, що до нього не 
можна доторкатися і якого треба цуратися; ці моменти треба 
подолати в нашому ставленні до джазу* 


ШУЛЬГОФ 

(ЧехосАОвач чина) 

Перш за все дякую за теплий прийом, учинений моєму и Ко“ 
муністнчному маніфестові". Оцінка т. Лебединського для мене тим 
цінніша, що вона в певній мірі є думкою мас, на яку ми мусимо 
зважати* Я однак не думаю, що дав щось досконале, — я зробив 
лише спробу. Із сьогоднішьної дискусії я виношу багато, але не 
треба забиратися у зайві теоретичні премудрості. Практика пока¬ 
зує нам, що рівень наших агїтпропгруп дуже низький, а значення 
їх величезне. Ми мусимо дати їм конкретне керівництво ї творчий 
матеріал, щоб вони не живилися сурогатом. Треба також дати від¬ 
повідь на питання, які інструменти повинні бути в агітпропгрупах. 


БРАУДО 

(РСФРР) 

На Заході існує дві музичні науки; одна працює на базі 
старих традицій, друга переймається елементами марксистського 
світогляду. 
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В інтересах революційного музичного руху ці останні елементи 
треба притягати до руху. Перед ними, а також у пресі, по робіт¬ 
ничих гуртках треба поставити ті питання, які ми сьогодні обго¬ 
ворювали. Потрібне також збирання на Заході всіх документів 
зростання пролетарської свідомості в музиці, що спостерігається 
останніми часами. 


ШНЕЄРС0Н 

(ММБ *) 

Проведення міжнародного музичного тижня повинно сприяти 
■організуванню мас трудящих капіталістичних країн навколо гасел 
єдиного революційного фронту, боротьби проби фашизму, обо¬ 
рони СРСР. Одночасно тиждень має бути перевіркою досягнень 
[робітничого музичного руху, показом кращих зразків творчості 
революційних композитора засобом втягненая нових членів у лави 
революційного музичного фронту. Пїдготовування до тижня треба 
вести під кутом зору проробки потрібного репертуару робітничих 
музичних колективів, створення нових музичних творів, викори¬ 
стання кращих старих пролетарських пісень, якісного зміцнення 
робітничих колективів близькими нам професійними музиками. 
Підготування треба вести через пресу, радіо, листівки. Одностайна 
робота всіх секцій ММБ добре посуне вперед каш рух, дасть 
Йому НОВІ ПІСНІ, новий досвід носової роботи. 


ПРИКІНЦЕВЕ СПОВО Т. ЛЕЕЕДИНСЬКОҐО -} 

Почну з зауваження про хід дебатів. Більшість промовців у 
цілому солідаризувалась із доповідачем» з Його основними ідеями, 
оговорюючись незгодою з оцінкою тії чи тії течії сучасної буржуазної 
музики. Однак ці товариші у своїх виступах головну увагу і більшу 
частину часу віддавали обговоренню саме питань, пов'язаних з цими 
течіями. Це означає, що питання про спадковість усієї спадщини 
буржуазної музики ці товариші зводять в основному тільки до су¬ 
часної буржуазної музики, або ж що, ставши на платформу про¬ 
летарської музики, вони фактично живуть ще в колі інтересів су¬ 
часної буржуазної музики. Як би то не було, для того, щоб дати 
можливість рухові пролетарської музики визначитись, знайти для 
нього правильне Історичне місце, намацати його практику, для цього 
треба вийти з вузького кола сучасної буржуазної музики і погля¬ 
нути з куди віддаленішої перспективи, з вищого виднокола на 


*) Міжнародне Музичне бюро (при МОРТ). Ред , 

й ) На конференції прикінцеве слово т. Аебедхінського з причин його хворості 
'було сказано після виступу т. Бсіїса і дуже коротко. Конференція дала, однак, 
свою згоду на те, щоб по ознайомленні з усіма дебатами в цілому прикінцеве 
«лоро. т. Асбсдинського було значно поширено і в такому вигляді пішло у пресу. 
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ввесь період буржуазного розвитку музичної культури в цілому. 
Це дасть також можливість правильної оцінки і сучасної буржуазної 
музики, зокрема, правильно бо поцінити її, не виходячи за її межі — 
неможливо. 

Тепер по суті порушених тут питань. Про Шенберга говорили 
Хаба та Кабі* Спільне в них —відрив творчого методу Шенберга* 
системи атоналізму, від їхніх ідейно-класових ідеологічних функцій. 
Зводити ШенбергІв метод та систему тільки до класової ідеології, 
до певної суми ідей, до світогляду ні в якому разі не можна, але 
розглядати їх, одірвавши від того, що виявляють ці явищі'—-теж. 
не можна. А проте, т* Хаба прямо так і заявляє: „Треба відріз¬ 
няти Шенбергове звучання і те, що висловлюється за допомогою 
цього звучання' 1 * Далі він каже, що Шенбергів метод, йот зву¬ 
чання — абсолютно оригінальні, необтяжені жодними історичними 
традиціями, Іншим шляхом, зле до тих самих висновків, що й Хаба, 
підійшов т, Кабі, який заявив, що більшу частину творів Шенберга 
треба розцінювати, як явище суто інтелектуального порядку. 

Все це — невірно. Невірно є механічно відривати ІІІенбергову 
мову, його засоби висловлювання від його свідомості; невірно ду¬ 
мати, що це різні речі; невірно говорити, що Шенбергова мова 
не обтягнена жодними Історичними традиціями : Шенберг увесь 
у традиційній системі, він суцільна реакція всередині одного кола 
явищ, реакція на імпресіонізм і тому корінням зв'язаний з ним.. 
По суті він не пориває із звичайним уявленням про консонанс та 
дисонанс, але ставить їх на голову, 

Маркс та Енгельс писали про мову: „мова — це практична* 
існуюча і для інших людей, а значить існуюча також і для мене 
самого, реальна свідомість, І мова, подібна до свідомості виникає 
з потреби зноситися з іншими людьми: моє ставлення до мого 
середовища є моя свідомість". (Арх. Маркса-Енгельса, кн, 1, ст. 220). 

В методі Шенберга, в його музичній мові, виявлено його ста¬ 
влення до оточення (середовища), ц. т. крайній суб'єктивізм. 
З цього погляду смішно називати відрив Шенберга від мас та на* 
родної музики помилкою, як це робить т. КабІ, “це не помилка,, 
а єство Шенбергового світогляду і „підправити 4 тут щось не¬ 
можливо; можна тільки знищити „систему поглядів", як таку і 
разом із тим ї систему мови. 1 тільки так — знищивши систему * 
пролетаріат зможе взяти ті раціональні зерна, які е і не можуть 
не бути б першїй-ліпшій музичній течії сучасної буржуазної му¬ 
зики* А сказати, як це робить т, Кабі, що „Шенберг одкрив для 
нас величезні обрії"} що це „спроби, корисні для нас 4 — невірно. 
Тим більше невірно т* Хаба припускає можливість висловлювати 
Шенберговим методом пролетарські ідеї: для цих ідей потрібен 
свій метод , він витворюється на наших очах і буде витворений. 

В основному та сама помилка товариша з І сландії в справі 
джазу: він бачить у ньому тільки фізіологічне діяння—збудження,, 
агресію (та й то, до речі, забуваючи про реакцію на це збудження* 
ке помічаючи притуплювали ного характеру джазу), гадаючи, що 
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джаз не має ідеології, Збуджування — це одна сторона джазу г 
до того найістотніша, бо збудження це — моторне і править лиш 
за засіб для певного ідеологічного діяння на психіку, яку він при¬ 
туплює, пригнічує. Не згодний я ї з т. Альшвангом: в тому, що 
саме ми зможемо взяти від джазу: віртуозність саме і є трюкацтво; 
трюкацтво невід'ємна, складова частина джазу—виконання, компо¬ 
зиторського письма, танцю, Підкорювання коєної матерії людині, 
ц.-т. людській волі, тут якраз немає, а є протилежне підкорення 
волі, думки, інтелекту механічній силі. Заперечую позитивний мо¬ 
мент у цім. Невірно також говорить т. Альшванг, що нині джаз є 
єдина форма масової музики* А хори, всілякі інші інструменти* 
ансамблі й оркестри? Джаз задавав це все, скажете ви. Але цьому 
процесові треба протидіяти і починати активізувати свій рух, а не 
віддатися стихійному натискові буржуазної ідеології* І як би не 
сталось так, що галасуванням про непотрібність цуратися джазу 
ми посилили б і без того ще міцний вплив джазу на робітничий 
клас і послабили б ще тільки розпочатий опір джазові, викривання, 
зривання з нього маски оркестру, що „веселить' 1 , „розва- 
жає“. 

Адже тепер ідеться про те, щоб розбити систему, — в цьому 
справа, навколо цього боротьба, навколо цього суперечки; значить, 
тут потрібна велика непримиренність і протиставлення поглядів. 
Коротше : в цьому є ланка, ухопившися за яку ми витягнемо весь 
ланцюг, ц. т, всю суму питань, зв’язаних із джазом, Я гадаю, що 
в усіх випадках, коли в якійсь справі ми маємо наступ буржуазії — 
чи то в справі „сучасної" музики, а чи про правильне ставлення 
до спадщини-—треба пам’ятати про це і відповідно будувати свою 
тактику: насамперед розбити до щенту ворожі позиції, не даючись 
обійти себе ззаду різними способами, а серед них і галасуванням 
„не треба цуратись" і т- д, Адже тепер ходить мова саме про пе¬ 
реборення в даному разі буржуазного впливу, А вже після того, 
як ворожі позиції в основному буде розбито вщент, обов’язково 
треба ставити питання про використання. Але нині ланка моменту 
у справі джазу, тим більше на Заході, не а тому. У справі джазу 
близький до істини товариш із Німеччини, що говорить: „Ми при~ 
мушені використовувати і джаз". Саме примушені якщо це дуже 
широко розповсюджена в масах* якщо це стало реальним фактом, 
на який треба зважати* Революціонер не має права ігнорувати в 
цьому разі подібне явище і мусить використовувати Його в своїй 
роботі, лиш ні на хвилину не губити перспективи, держати курс* 
настанову на нове— на нові музичні форми та ансамблі, прикла¬ 
дати всіх сил до переборення джазу, В цьому є протиріччя, але 
протиріччя такого роду трапляються частенько і переборювати їх 
треба по революційному, розрішуючи в рухові до вищої форми. 
Так ми робимо з т. зв. „двухрядкою" та балалайкою: держимо^ 
курс на нове, користуючись покищо з даних інструментів, Я зов¬ 
сім не хочу цим, подібно до товариша з Голандії, прирівнювати 
балалайку до джазу: джаз — інструмент войовничої буржуазії, а 


балалайка належить минулому, — це історично давно вижитий ін¬ 
струмент! що його знищує саме життя, 

Тов. Хаба і дехто з промовців говорили про чвертьтонну си¬ 
стему, У чому „чвертьтонники'* вбачають перевагу своєї системи 
і що вони критикують у старій ? Беру статтю одного з основопо¬ 
ложників цього напрямку, Ріхарда Штєйна („Оіе Мизіс и , квітень 
1923 р>). Він просто таки кричить, галасує в цій статті про кризу 
творчості. Чим він пояснює цю кризу ? — „Грунт утратив родю¬ 
чість", Який грунт: ви гадаєте йдеться про клас, ідеологію, ком¬ 
позиторів?— Ні. Виявляється, вся справа полягає в тому, що 
„абсолютно нічого не лишилось з того, що може бути сказане 
цими 12-ма темперованими півтонами' 1 , „усі комбінаційні можливості 
вичерпано, і жоден геній не може вимислити нові, бо їх просто 
більше зовсім немає 4 . Штейн скаржиться, що наша система „від 
самого свого виникнення хорувала на жахливі пороки, бо не пере* 
давала акустично чисто жодного їнтервала". Виявляється, що діа¬ 
тоніка, а також китайська або шотландська гама „склалися під 
впливом релігії, бо віддавна цифри 5 та 7 були цифри містичні* 4 * 
Чому ж треба йти саме до чвертьтону ? —"Тому, каже Штейн, що 
и,с у хід назад } до тих часів, коли людина була здоровішою. Штейн 
прямо заявляє, що чвертьтонна система лиш відродження того ,що 
було в старовину, що чвертьтонна система існувала тисячі літ, 
тому, що „протягом тисячоліть до нашої системи мільйони людей 
виливали в нетемперованому ладі свої вищі радощі й горе 4 . Але 
чудовіший кінець статті Штейнової, який я наведу повністю: „Якщо 
ми замислимося над тим, що стародавні перси вміли відрізняти 
г / л тонів від 1 ; п тоді як ми десять різних скрипкових інтонацій 
чуємо, ЯК ОДИН СПІЛЬНИЙ звук ї, навіть ніяк не ніяковіючи, змі¬ 
щуємо темперовану й нетемперовану музику, то стане ясно, що, 
власне, ми — музичні варвари. Є ще й тепер напівдикі азіати, які 
легко відрізняють вісімки тонів? тоді як ми, високоосвічені євро¬ 
пейці) за великим винятком, нездатні до цього. Ми вже більше не 
чуємо так добре, як ці люди нижчої (? І) раси; і ми повинні до 
цього додати? що й нюх у нас не так диференційований? як-от у 
собаки, що порівняно до хижих птахів ми ганебно зле бачимо, 
навіть коли? як виняток, не носимо окулярів* Немає сумніву? що 
наш мозок розвинувся за рахунок наших почуттів. Ми були б ща- 
сливіші й здоровіші? якби знову почали більше працювати над ви¬ 
тонченням наших п'яти чи семи почуттів* І я вважаю? себе в праві 
після всіх цих нагадувань сказати? що ми, чвертьтоиові композит 
тори, ніяк не є люди розсудку, що вироджуються? а навпаки, ціл¬ 
ком нормальні люди інстинкту, що прагнуть знову поставити на 
місце істерично-екзальтованої — здорову музику, яку будуть тво¬ 
рить не для нервів, а для вух. Але при цьому ми ні на мент не 
забуваємо, що і вуха є лиш посередники ї що художнє ззражіння 
-створюється не в самому вухові 4 *. 

Отже „оновлення 4 нашої музики Штейн та чвертьтонники зво¬ 
дять до уточнення, до роздрібнення звукової пікали. Щтейн так і 
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пише — „ми нікого не заперечуємо й не усовуємо", „введення 
чізертьтону не означає обов'язкового введення нових дисонансів", 
„з чвєртьтонами можна компонувати музику навіть цілком вільну 
від дисонансів^. 

Іще один важливий момент* Що саме, на думку чвертьтонників, 
заважає поширенню в суспільстві чвертьтонного світосприймання?— 
Відсутність інструментів, брак Інтересу у фабрикантів, Штейнг 
стверджує, що для дальшего поширення чвертьтонної музики 
„необхідно перш за все, щоб її почули в широких колах суспіль- 
льетва“, „суспільство вже могло б давно скласти собі думку про 
написані досі чвертьтоинї твори, якби існували засоби для їх 
виконання". 

Ось суть висловлювання чвертьтонників* 

Критерій істини є практика: сучасний чвертьтоняий папрямок за 
понад чверть століття свого існування не створити навколо себе 
ніякого руху» хоч би невеличкої купки прихильників, — це рух 
кількох одиначок* Причини провалу — відсутність у суспільстві 
потреби переходу до чвертьтонної системи, 1 якби тепер налаго- 
дити серійне виробництво чвертьтонних роялів, вони лежали б по 
складах; якби організувати роздачу цих роялів споживачам, вони 
бездіяльно дрімали б по кватирях або їх би вживали замість сто¬ 
лів, нотних полиць та лїжок* Характерна відсутність у чверть- 
тонньків справжніх конструкторів-винахідників; а проте відомо, що 
як казав Енгельс, у разі появи в суспільстві потребностей у чо¬ 
мусь, це робить більш активне діяння на наукові винаходи та 
відкриття, ніж існування ЇО-ти університетів* 

Але чому у чвертьтонній системі намає потребності в суспіль¬ 
стві?^— Тому> що чзергпьтонна система —це рух назад* а істо¬ 
рія не може посуватися рачки. Введення темперованих інструмен¬ 
тів у Х\ЛЇІ столітті було величезним кроком уперед, бо це 
відоповїдало потребам суспільства, його інтелектуально підвище¬ 
ному рівню* Для більшої виразності, насиченості музичної мови 
потрібні були інструменти, які давали б волю для яких завгодно 
гармонічних та модуляційних планів, чого старі інструменти не 
даиали. Рівномірно темперовану систему Веркмайстера (1691 р*), 
роботу над удосконаленням клавесина И* С. Баха треба вважати 
за геніальну наукову Й технічну відповідь на потребу, що з’яви¬ 
лася в суспільстві тої доби* Те, що акустично наш лад не є чис¬ 
тий, анічогісінько не значить,—закони психіки та фізики пов'язані 
між собою» але вони не є одні й ті самі* Фактично (вірніше, 
практично) справа стоїть так, що тільки при підході до інтервалів, 
як до фізичних та акустичних явищ, ми чуємо їхню нечистоту, бо 
коливання помітні тільки при витриманих звуках, а музичний рух 
переважно має справу з порівняно швидким рухом, при якому 
коливання просто не встигають виникнути. Крім того» в живому 
музичному сприйнятті ми просто не чуємо коливань, бо, кажучи, 
парадоксами, ми займаємось у цей час не фізикою, а психологією, 


75 



ц* т. ми шукаємо в музиці не інтервали та акорди, а музичні 
думки та образи. 

Думаю, що підхід чаертьтонників до музики та й взагалі до 
мистецтва в цілому-—порочний у самій сеоїй основі. Бувши вели¬ 
чезним кроком уперед, рівномірна темперація перемагає у всьому 
світі і саме тому нібито багатше, на думку чвертьтонншїв, слу¬ 
хове сприймання індусів та персів кидає свій лад і тягнеться до 
нашого, бо він дав виразніші можливості, він сприяє інтелектуль- 
нїй стороні свідомості, що виросла* А чвертьтонники пропонують 
іти назад, до цього ладу, що гине, пропонують опроститись* 
Але цього ніколи не буде. 2 ) Думаю, що в поглядах Штейна* 
Хаба, Авраамова й ін* дуже багато спільного чи витворного від 
течій типу пацифізму, вегетаріанства, толстовства* Чвертьтонники 
неторкаються найголовнішого у кризі буржуазної музики — кризи 
ідейного змісту та обумовленої нею кризи засобів музичного вислов* 
лювання, а все зводять лиш до фізичних моментів музики та 
звуку, Вони гадають, що змінивши звукове оформлення, вони змі¬ 
нять ідейний зміст, але це якраз ї є методологія „вегетеріанців"— 
моралістів, толстовшн. Що людство в майбутньому прийде до 
заперечення нашої темперації, я не сумніваюсь, але ніхто не може 
сказати, в якому саме новому ладі з’явиться потреба, і коли 
окремі музики почувають і розуміють, що нашій темперації рано 
чи пізно прийде край, то треба не писати ;? меию для їдалень май¬ 
бутньогоа взятися до практики* Всякий рух розвивається не 
тільки революційним шляхом, через стрибок, але й еволюційним, 
який підготовлгає стрибок* Це стосується всіх явищ, в тому числі 
і нашого музичного ладу; замість того, щоб намагатися пробивати 
лобом стіну (чвертьтонники самі визнають марність їхніх закликів, 
але фактично} як і годиться сектантам, і далі проповідують свою 
музичну релігію), краще полегшуйте процес опановування проле¬ 
таріатом музикою, музичного оформлення його Ідей, бодай »аку* 
стично недосконалими" звуками, одночасно працюючи над повіль¬ 
ним удосконаленням нашої темперації, музичних інструментів* 
Революція музичного мистецтва проходить через внесення нового 
ідейного змісту, який несе пролетаріат, — тоді відбудеться рево¬ 
люція і в засобах музичного висловлювання, а згодом може й звуко¬ 
вого оформлення. Саме тому пролетаріат нині проходить повз 
чвертьтонну музику, а зовсім не тому, що намае чвертьтонних 
інструментів, як гадають т.т* КабІ та Хаба* 

Неправий т, Хаба і стверджуючи, що новий соціальний лад 
потребує нетематичної музики: поперше, механічно виводити 
музичну форму з форм соціального ладу—не можна, подруге. 


*) Туї заодно відповів/і М. Ф. Гнєсіпу; саме тому я заперечую 1 можливість 
розпитку пролетарської музики з старовинної народної пісні, що вона — минуле, 
вона відповідає свідомості, історично вже вижитій. Щождо того, що елементи на* 
родної пісні обов’язково впій дуть у перетвореному вигляді в пролетарську музичну 
культуру, то про це я чітко канав у доповіді;, 
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якщо виходити з висловлювань т. Хаба, то уявлення про соцїа* 
лізм у нього дуже туманне. 

При соціалізмі справу ажніяк не зводиться до індивідуальної 
анархічно'! свободи, — розкріпачення досягається через злиття з 
колективом, об’єднаним єдиною ідеєю та залізною громадською 
дисципліною, що базується на організації. Навряд, щоб механічне 
співставленая все нових і нових, нічим не зв'язаних між собою 
інтонацій та мелодій,—про що говорив т. Хаба, як про ідеал — змогло 
б висловити ідею суспільного, колективного соціалістичного 
співробітництва. Взагалі я не прихильник таких прогнозів, бо 
вони — ненаукові. По моєму, правий т. Шульгоф, що повертає 
увагу т* Хаба від теоретичних премудроетен у бік практичний, 
творчий, у сторону форм роботи наших агітпропгруи, їхніх інстру¬ 
ментів і т. д. І я дуже задоволений з того, що т* Шульгоф* 
товариш із Намеччини й інші, з їхніх слів, багато виносять 
з нашої дискусії у творчих справах. Гадаю, що з Цієї, дискусії 
еони зроблять висновки і в галузі своєї творчої практики, та й 
ке тільки вони це зроблять, а й увесь рух революційної музики 
У цьому я і вбачаю величезну плодотворність нашої конференції. 


ГОРОДИКСЬНИЙ В. 

<СРСР) 

Відповім на питання т, Хаба, чому в СРСР не виробляють 
чаертьтонних інструментів; ми ще не налагодили якслїд виробни¬ 
цтво пІвтонних інструментів. Ми побудували важку промисловість, 
обернули СРСР а країни аграрної в країну індустріальну, і тепер, зви¬ 
чайно, розв'яжемо таке завдання, як масове й високоякісне вироб¬ 
ництво музичних інструментів* Гадаю, що експерименти в царині 
творення нових музичних інструментів темперованих на чвертьтонній 
основі, у нас робитиметься. 

Творчий та практичний рівень нашої наради значно вищий за 
рівень 1-ої міжнародної наради. Це пояснюється тим зміцненням 
революційної музики Заходу, а також великими творчими успіхами 
музики радянської- Але в дебатах є та хиба* що ми повернули на 
■обговорення деталів та окромностей, дещо ухилившись од обго¬ 
ворення питання про соціалістичний реалізм. 

Насамперед це проблема мови: для кого пишуть композитори? 
Б цьому суть справи. Друга проблема — аналіз музичного твору 
критикою під поглядом гасла г соціалістичного реалізму. 

Поняття формалізму та реалізму не є нові в музиці: на всіх 
переламних етапах виникали суперечки між цими течіями. Цю 
проблему порушував Глюк, у на в Росії — критик Стасов. Він 
дорікав італійцям за формалізм. А що таке формалізм у музиці?— 
Всіляке жонглювання формою, пустота, беззмістовна еквілібристика 
музичними прийомами, що не має конкретного виявлення якоїсь 
музичної ідеї. 
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В питанні про реалізм та формалізм цікавий в лист Даргомиж- 
ського з приводу його опери „Каменньїй гость 4 ': „Я не маю наміру 
зводити музику до розваги для на шил: аматорів та писак. Хочу, 
щоб звук прямо виявляв слова. Хочу правди** 3 цього приводу 
Стасоя писав: „Він (ДаргомижськиЗ) створив у своїй музиці 
повні й най в ірніші характери людські з прадивіетю та глибиною 
справді шекспірівською та пушкшською. Намальовано фізіономії 
та характеристики особистостей, малюється риси людські, індиві¬ 
дуальні, ускладнені часом, місцем, моментом, настроями, що рап¬ 
тово змінюються, стрибками думок, почуттів, пристрастей*'* 

Ці мислі свіжі і для нас: прагнення виявити в звукові слово— 
прагнення близьке до реалізму. 

Зверніть увагу на надзвичайну подібність висловлювання Ста- 
сова з приводу листа Даргомнжського до листа Енгельса* Правда* 
хибою Стасівського визначення є його статичність, бо з контексту 
Енгельсового листа ми бачимо інше розуміння реалізму, але я 
вже підкреслював, що зараз кажу не про соціалістичний реалізм, 
а про буржуазний реалізм у музиці* 

Однак, нам дуже небезпечно впасти в деяку помилку. Цілком 
можливо, що музикант, композитор, який своїми політичними погля¬ 
дами не належить до пролетарського угруповання, або що недопить 
оформив свої соціальні погляди, в музиці спроможний стояти на 
платформі реалізму, бо це трапилось не з самим Даргомижським, 
а й із Стасовим. Стасов — ідеаліст своїми філософськими погля¬ 
дами і панславіст своїми поглядами політичними — висловлюється, 
як прихильник реалізму. Так само і нині, боротьба за реалізм не 
є патент на певний зміст, на певний світогляд автора. Проте, 
основне і найважливіше питання для нас —це питання про те, яку 
музику і яким методом творити для того, щоб ця музика служила 
нашій певній меті* Коли говорити про творчий метод Шенберга 
та про творчий метод першого - ліпшого західно - європейського 
модерніста, то, очевидно, дуже багато з того, що вони створюють* 
мив арсеналі пролетарської музики не тільки можемо використати, 
але Й повніші. А втім, суть полягає не в тому, щоб учитись у 
Шенберга (учитись у нього не треба), а в тому, щоб вивчити 
Шенберга. Його творчість треба знати не тільки для того, щоби 
пасивно бути з ним знайомим, а для того* щоб, використовуючи 
його прийоми, перероблюючи їх* брати їх для наших цілей* 

При вивченні творчості буржуазних сучасників ми звичайно 
робимо помилку, що кожний твір поцімюємо заздалегідь з по¬ 
гляду його зане стадності, ц« т. ми хочемо будьхцо знайти елементи 
занепадностї. Ми не зважаємо в той же час на наявність цих 
елементів у творах не буржуазних „сучасників”, а попередників: 
наприклад, у творчості Дебюесі елементи занепадницького є в 
наявності не менше, як у Шенберга. Отже, до кожного явища 
в музиці, як у першому - ліпшому іншому мистецтві, треба підхо¬ 
дити історично, а історичні елементи загнивання та занепаду в ка- 
піталізш ми можемо знайти і тоді, коли капіталізм підноситься 
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до кульмінаційного пункту свого розвитку. Тому невірно брати; 
кожен сучасний буржуазний твір* не зважаючи на наявність у 
самій буржуазії низки фракцій, бо буржуазія, як клас, ажніяк не 
є моноліт. Всі, от, знають Ромена Роллана, одного з геніальних 
майстрів літератури нашого часу (кожен музика знає його працю 
про Бетховена), всі знають, що він всіма коріннями уходить у 
буржуазію■ та однак його творчість ми розуміємо. Те саме можна 
сказати і про твори Анрі Барбюса, 

Таким чином, якщо уважно ознайомитися з музикою, то можна 
і в музичній культурі буржуазії знайти багато такого, що є опози- 
цінне самій буржуазії, як панівному класу, а це буде те, що на ш 
дійсно потрібне. 

Тут говорили про Стравінського,— і до цього композитора 
треба підійти конкретно-історично. Один етап творчості Страши- 
ськоге — період „Свадебки", ч Жар - птицьі. „Петрушки 4 *, інший — 
період творення в Царя Едипа\ І коли ми говоримо про підхід до 
Стравінського, то треба сказати, що цей останній твір („Цар ЕдшС) 
а, головне, його висловлювання з приводу цього твору, його ви¬ 
мога повернення до Глінки є наслідок дуже глибокої реакції, без¬ 
перечного занепаду (при величезній витонченості майстерності) щодо 
творчого ідейного змісту. Взагалі я вважаю, що всяке гасло, що 
вимагає повернення назад („назад — до Бєтховена 1 '—нині модне 
на Заході гасло), своєю природою є реакційне. Я думаю, що бур¬ 
жуазія, перебуваючи на краю загибелі, повертається назад. А ми, 
посуваючись до підйому, обертаємось назад, неухильно ідучи 
вперед* 

У питанні про джазову музику я згоден із оцінкою т. Альш- 
ванга. Тут доконечно зберігати почуття міри. Коли вороги 
фокстроту, джазової музики (до них належу і я) з надзвичайною 
ретельністю починають одшукувати в кожному творі цю каверзну 
синкопу, коли жахаються усякого джазового звучання —це вже 
є ханжестш. Я не вважаю, що джазові фарби не можуть бути 
з користю вжиті в музиці. На мою думку, треба дивитись так: 
джаз-банд ие є „перл творіння", але він не є і витвором сатани. 

І забобонний жах перед джазовим звучанням треба одкинути. 
Звичайно, цс не є основне, але я торкнувся даної справи тому, 
що вона має велике творче значення для наших західних товари¬ 
шів. Думаю, що питання про джаз, про фокстрот зникне само 
собою, коли ми навчимось музикою обслуговувати не тільки ре¬ 
волюційну демонстрацію, що йде вулицями, але й життя трудящих 
у побуті, вдома, коли ми навчимось писати, крім музики серйозної, 
музику веселу, музику легку. Ця справа постане перед нами обо¬ 
в'язково, і вона вже й зараз стоїть. Тільки я гадаю, що з фокстро¬ 
том та джазом не можна боротися статтями та революціями. 
Це — марна робота. З фокстротною музикою треба боротись самою 
музикою, — отже, справа йде про дуже широкий розвиток музичної 
творчості революційних композиторів. Ми зараз розроблюємо цю 
основу, і вона робиться дедалі реальнішим фундаментом для 
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побудування нової музичної культури:, що буде вища й значніша* 
ніж уся історично попередня музична культура всіх суспільних 
формацій* Це Й буде музика соціалістичної революції, що в істо- 
ричному завтра прогримить у всім світі. 

Час цей, очевидно, вже недалекий, І ми вже зараз почуваємо 
дедалі ближчу ходу того історичного моменту, коли світ буде пе¬ 
рероблений по нєперевершному суспільному зразкові, створеному 
російськими робітниками 1917 року» 

Наприкінці дозвольте від шени Міжнародного Бюра Револю¬ 
ційної Музики та радянської делегації палко привітати за кордон - 
них товаришів і передати кожному з них особисте привітання та 
гарячу радість з приводу зустрічі* 

Я палко й щиро бажаю товаришам всякого успіху в їхній твор¬ 
чій роботі, бажаю робітництву тих країн, звідки вони приїхали, 
яїшайскорше перемогти у вирішальних боях за соціалістичну пе¬ 
ребудову світу. Я сподіваюсь, що революційні музики в той день, 
коли буде споруджено барикади на вулицях столиць Західної 
Европи, будуть по цю сторону їх і зуміють оборонити пролетар¬ 
ську революцію не тільки засобами мистецтва, а й засобами 
рушниць та кулеметів. 

Хай живе революційна музика всіх країн* 


0. 0. ДАВИДЕНКО І 

І травня нагла смерть вирвала з лав борців за пролетарську 
музику талановитого композитора О. Дави деяка. Обірвалося 
життя в повному розквіті творчої індивідуальності* 3 упевненістю 
можна сказати, що О. Давиденко композитор багатомільйонних мас* 
Його масові пісні, хори співають мільйони* Навряд чи знайдеться 
в Радянському Союзі людина, що не чула б 3 або не співала б 
таких його пісень, як „Бити, бити нас хотіли", „Перша кінна", 
„Кіннота Буденного** та інші* Пісні Давиденка дійсно стали здо¬ 
бутком трудящих мас Радянського Союзу* І не лише Радянського 
Союзу, а Й трудящих капіталістичних країн (Америки, Німеччини 
та інщ.)* 

Червоний боєць фронтів громадянської війни, Олександр Дави¬ 
денко до останнього часу свого життя міцно тримав прапор бо¬ 
ротьби за справу пролетаріату і на такій ділянці, як музика* Він 
завжди був у перших лавах у боротьбі за партійне більшовицьке 
мистецтво, за мистецтво, що було б приступне мільйонам* Орієн¬ 
тація на масову мільйонну аудиторію—це основний принцип твор¬ 
чості Давиденка. Це спрямовання ми бачимо і в такому великому 
фундаментальному творі, як опера „1905 рік 4 *, що її Давиденко 
написав разом з композитором Шехгером, і що її було премійо¬ 
вано, як вдалу спробу створити справжню радянську оперу. 

Смерть О* Давиденка—величезна втрата для музичного фронту* 
Але місце пролетарського композитора заступлять десятки моло¬ 
дих талановитих музик, яких щороку висуває робітничий клас. 
Вони так само, як і Давиденко, стійко боротимуться за пролетар¬ 
ське мистецтво. 

Тяжка втрата нашого товариша не внесе розгубленості до на¬ 
ших лав* 3 іще більшою наполегливістю та завзяттям ми будемо 
боротись за справу, за яку боровся О. Давиденко, і це буде 
найкращим пам'ятником талановитому борцеві-композитору Олексан¬ 
дру Давиденко* 

Колпдп^ Білокопитому Козицький, ЦІутєпко, ґ&айнтух, Борисом, ЦІтоіврмнкоі 
Ті& Арнаутпов, Богданом. Лимаренко, Загранічний, Ткпченко. 



в- Радянська иуднка К і*б 
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ОГЛЯД МУЗИЧНОГО життя 


Виконавські колективи 


Вокальний квартет 
їм. Лисенка 

Квартет їм* Аисенка Існує а 1925 року 
і за час свого Існування дав понад 
2,000 концертів по всьому Союзу, про¬ 
вівши велику художню й організаційно^ 
інструкторську роботу серед гірників 
Донбасу, робітників заводів та колгоспної 
маси* 

Особливо треба відмітити роботу квар¬ 
тету в обслуговуванні частіш Червоної 
армії- 3 1930 року квартет переходить на 
постійну роботу до Політичного Управ¬ 
ління Української військової округи* про¬ 
вадячи не тільки художню, але й інструк¬ 
торську роботу (організація хор. гуртків 
по військових частинах, вивчення сучас¬ 
ник бойових червоно армійських ПІС*НЬ 
в частинах). Пю дуже відповідальну ї по¬ 
чесну роботу квартет третій рік прова¬ 
дить а великим піднесенням та політич¬ 
ною СВІДОМІСТЮ, що відмічено Політ. 
Управлінням УВО. 

Щсб наблизити бойову тематику до 
червоноармійської та командирської ауди¬ 
торії. квартет 1931 року організував при 
ПУУВО ансамбль червоноармінської пісні, 
до якого входить як керівна одиниця, 
водночас проводячи всю вокально-вико- 
павську частину ансамбля. 


Виковуючи обов’язок по СоцЗМагапнЮ 
з заводом їм. Андре Марії, квартет в 
листопада 1931 р, до червня 1932 року 
провадив роботу тю обслуговунапню при¬ 
кордонних частип за планом УПОДПУ 
та ПУУВО* 

В грудня 1932 р. квартет провів понад 
100 концертів по гарнізонах УВО. 

Ураховуючи напружені політичні обста¬ 
вини на Дале коді у Слоді* квартет Лисенка 
а власної ініціативи переносить свою ро¬ 
боту в гарнізони Далеко Східної армії* 
обслуговуючи поряд велетні-заводи Уралу 
та Західного Сибіру. 

Харківська єврейська 
робітнича капела 

Харківська єврейська робітнича капела 
Організована 1929 р. З Ініціативи колиш¬ 
ньої єврейської громадської організації 
„Гезкульт*. 1931 року капелу передано 
Міс ькна рос віт і . 

Капела складається з робітників та 
службовців різних підприємств та установ 
м. Харкова* кількість їх ЗЙ чоловіка. 
Праця в капелі поєднується з працею па 
виробництві* Художній керівник капели 
від дня її організування — компоаитор- 
диригеїтт З* Д, Загранічний* помічник 
диригента—М. І* Буш капець* 



Журавлепко Г. (т. ІЕ), Дегтярьов В. (б. П), Вєссйлсов. М. (б. І), Пастернак (т, 1) 




Від першого дня існування капелі дове¬ 
лося «тикнутися 3 труднощами реперту¬ 
арного порядку. Друкованої єврейської 
хорової літератури абсолютно не було* 
тому капела взялась за утворений оригі¬ 
нального єврейського репертуару шляхом 
замовлення текстів та музики пісень 
кращим єврейським поетам та кой пози* 
торам* Композитори також пішли назу¬ 
стріч капелі і віддали останній свої руко¬ 
писні Хорові твори для виконаний. Таким 
Способом за п'ять років існування в ре 
пертуар капел» було введено коло 60 тпо- 
рїв єврейських радянських композите ріп. 
Крім того, за останні три роки капела 
ввела в свій репертуар багато хорових 
творів ру ькнх та українських радянських 
композиторів, а також низку класичних 
хорових творів. Всього в репертуарі ка¬ 
пели нині до 100 творів. 

1931 року на всеукраїнській музичній 
олімпіаді капелу відзначено, як цінну 
художню хорову одиницю. Року 1932 на 
Харківській обласній олімпіаді капела 
посіла перше місце серед хорових ансамб¬ 
лів і її було послано (ВУРПС'ом) На 
всесоюзну олімпіаду в Москву, де вона 
внов дістала премію. 

Не вважаючи па те. ідо всі робітники 
капели працюють на виробництві, капела 


обслуговує політичні кампанії—виїжджає 
до колгоспів* до черчоноармайськнх частин 
тощо, де її виступи завжди проходять з 
великим успіхові. 

За 1933 р. капела дала 96 концертів* 
з них !5 концертів по культобслугованню 
аасівгсампапії по колгоспах приміської 
смуги, ї 22 концерти на збиральній кам¬ 
панії у Сталіпдорфському районі на Дні¬ 
пропетровщині {була послана ВУРПС'ом 
та УкрОзеТом), решту концертів дано по 
підприємствах, робітничих клубах та на 
всеукраїнській і облпеніії радіостанціях. 

Заняття капели відбуваються через день; 
крім музичної виробничої роботи, прова¬ 
диться роботу учбово-виховну (муагра* 
мета, історія музики та подіта апчття). 

Серед учасників капели широко рОЗг 
горнуто соцзмагання на кращі показники 
шівчдЕшя та якості инкощщчя* Нині, 
згідно з постановою ВУРПС'у, капела 
виїхала у культпохід до Бі р абі джину для 
об слуго ванн я Далеко-схЦньої Червоної 
армії та населення. 

Диригеит-комтюзигор т- Загрлнічний 
дістав від НКО доручення цровєетн и 
Еірабіджанї етнографічні записи фоно¬ 
графом. 

М> Б . 



Харкїиеька^еврсйська робоча капела. Керівник 3. Заграиічний 

(2 А ряд знизу£5-й зліва) 
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ХРОНІНА 


З музично-творчого фронту 
Радянської" України 

Оргбюро СР МУ о голо сило контрактацію 
на створеная мз г знки й пісень таких 
жанрі а: і. Народні танки (гопак, мете- 
лиця, козачок, полька, вальс, краков'як) та 
2. Піонерські пісні , Термін подання заявок 
—1-УІІ, Пересічний гонорар 200—250 крб. 

-X- Місцевком харківських композиторів 
оголосив конкурс па похідний марш Н-го 
підшефного стріл, полку. Вже надійшло 
ДО ЖЮр] 4 марші. 

Оргбюро СРМУ вжило заходів до по¬ 
жвавлення роботі! муЗНКОЗН^&ЧОї секції. 
Зміцнено керівництво й роботу Харків' 
еької музиковнавчої секції. З—5-VI про¬ 
ведено 1 всеукраїнську конференцію в 
справах музичної критики. Обрано все- 
українське бюро музикознавчої секції, до 
складу якого увійшли! Арнауток, Білей 
копнтов. Коряцький, Ольховський, Тка- 
ченко (Харків), Ауфер, Асмар* Рсвуць- 
кий (Київ), Віденський { Одеса}* Видано 
2.000 карб. Науково-дослідній кафедрі 
Київського Інституту їм. Ансеика на 
авансування науково-до слідчих праць. Від 
кафедри прийнято для видрукуваний в 
журналах „Рад. Муз.* та „Сов. Музика" 
низку музикознавчих та критичних праць. 

7-VI Вееукр* Комітет Радіомовлення 
дав авторський радіо-концерт утер. рад. 
композитора Л4* СРоменка. Творчість 
М, Фомеика репрезентовано досить ши¬ 
рокого програмою, а саме: солоспіви— 
„На хол мах Грузни*" та „Жовтневий 
марш", гармонізація нар* пісні „Ой, па 
гору казан воду носить** та пісні для 
дошкільників „Жовтенята" й „Перщотрав- 
нова* 4 (пик* співачка Телюк), етюд для 
віолончелі та ф.-н. (вик. Дивои), п’єси 
для ф„-п. „Вальс" „Варіації*' та „Балада* 
(ник. Консісторум), солоспіви „Барикади* 1 
„Рапорт ударника" й „На кордоні" (вик. 
В. Шевченко), в також твори для снмф. 
оркестру— и Младиш" 1 (сюїта) та „Марш 
Далекосхідної Армії (вик. снмф. орк, 
ВУКР За кер. диригента Н* РахАїна). 

24-V в Будинку Літератури їм. Бла¬ 
китного (Харків) відбулося прилюдне про¬ 
слуханий музичної комедії Мих* Бірюкова 
(текст) та К. Богословського (музика)-— 
у Останній Нум"* У Демонстрації Комедії 
брали участь: Д. Козачковський (тягання)* 
Тагаїв, Млдійова та Богу славсь кий (спів)* 


Шаталова (рояль) та стрункий ансамбль 
ім. Андрсвва. Після прослуханий відбу¬ 
лось обговорення* 

З музично-творчого фронту 
РСФРР 

Організований Московським Облбюргм 
піонерів, Музгізом РСФРР, Будинком 
Художнього виховання та ССК конкурс 
па піонерські пісні дав такі наслідки; на 
конкурс подано понад ЗО пісень радян¬ 
ських письменників та композиторів* з 
яких премійовано: 2 премією „Пісня про 
Ми тю Гордієнка “ Міхалкова (текст) та 
„Прощання з табором" Молчанопа (текст); 
„Пісня про Пав лик а Морозова' Сабо 
(текст Міхайлоза), „Пісня про пІонерку 
Олто** Хачатур'яна (сл. Владі м і рсь кого). 

3 премією —„Піспя про ПеткГ (частівки) 
Кабалевсіїкого (текст Гальцеріної), „Піо¬ 
нерський барабан" Белого (сл, МІхалкова), 
„Там, де трави* Кабалевського (сл. Лав¬ 
рова); 

4 премією— „Пісня про піонер-охорону 
врожаю * Красева (сл, Асеееа), * Рот- 
фронт** Ейке (сл* Мітрейкїна), „Таборнин 
гість** їх же, КарТопелЬний аврал* 1 їх же. 

Аісталн атестації (без преміювання)-— 
зошит пісень „Бір-дїброра* Ейнке й М.Ї- 
трейкіна, як спроба створення сюїти на 
таборпі теми, та кілька текстів Лаврова, 

т(- Московський композитор Сергій Во- 
силенко розпочав писати композицію про 
нечувану в історії людства героїчну епо¬ 
пею чслюскінців. Симфонічна Картина 
С. Вдсндеика малюватиме похмурий і гріз¬ 
ний північний океан, що намагається 
за омити всі зусилля радянських героїв. 
Однак, кінець-кінцем цей згуртований, 
повний ентузіазму колектив перемагає 
люту стйхІю. Музика має викликати по¬ 
чуття великого піднесення від цієї бо¬ 
ротьби представників кращого п світі 
суспільного ладу на користь всього люд¬ 
ства. Композитор гадав закінчити поему 
на серпень МІСЯЦЬ* 

Музичне будівництва 

Затверджено проект „Будинку Звуко¬ 
запису к , що його починав будувати в 
Мес кві * Гра м м платі вт р е с т" ♦ Будинок, мав 
бути на 7 поверхів з 4 студіями для за¬ 
пису (три 9 НИХ міститимуться окремо 
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І цілком ізолюються від вуличного* шуму), 
зали для репетицій* артистичні кімнати, 
центральна апаратна, майстерня для ви¬ 
робництва воску* сховніца для оригіналів 
записі в та зразків платівок, вали дай про¬ 
слухування записів, науко но-дослідницькі 
лабораторії (акустична, музична, посилю- 
вальна, іемічна н Іпш.), приміщення для 

адміністративно-технічного апарату. Буди¬ 


К0НЦЕРТНЕ ЖИТТЯ 

-)(- В IV в приміщенні театру „Березіль" 
відбулася організована ЦК Комсомолу та 
НКО зустріч молодих радянських май- 
стрів мистецтва з комсомолом , Б про¬ 
грамі зустрічі виступали співачка Зоя 
Гойдай, (прем'єрша Харк* опери* премійо¬ 
вана 1 премією на Всесоюан. конкурсі 
виконавців}, артистка їващенко (Харк. 
Театр Революції), орт-ка Шойнфельд 
(Харк. Євр. театр). диригент Тольба 
(Карго Держ. Опера), арт. Тугаїв {Харк. 
/ГРОМ 44 )* балерина Дуленко (Харк. Дер», 
Балет), танцоввднк Соболь (Харк. Дер ж. 
Балет), балерина Теплицька (Укр* Муз. 
комедія), арт-ка Скопі на (Театр Руськ., 
Драми) & інш, Концерт-звіт молодих май¬ 
стрів мистецтва перед к о лісом олією заво¬ 
дів та фабрик м. Харкова перство рився 
на бучне свито радянської культури, 

-X- Новий зміст пісень радянських компо¬ 
зиторів викликав шукання нових форм 
виконання цих пісень. Ці шукання при¬ 
вели до застосування в ансамблевому 
співі рухів, жестів, ходи* тапку тощо. 
Перший застосував їх Жіночий хоровий 
ансамбль за кер М. Верховинця; згодом 
цей досвід використав і Дніпропетров¬ 
ський жіночий ансамбль. Нині на цей 
шлях стала й кс)л. Ромєпська дер ж, капела 
їм. Леоптовнча за кер. А. Боліківського* 
перейм єну вав йтись у „Капелу пісні й 
танку*. В програмах концертів цієї кн- 
пелн один відділ віддається пісням в 
оформленні рухами» танками тощо- Крім 
того, з частили капели складено шумовий 
Оркестр, який виступає і самостійно, і для 
супроводу пісень танкових та маршових, 
а також ансамбль бандуристів. Виступ 
капели па Чернігівській Обласній Музич¬ 
ній Олімпіаді був зустріне пий дуже добре 
і викликав велику охоту до застосування 
цих форм хорового співу серед самодіяль¬ 
них колгоспних та робітничих хорів. 

9-ІУ в залі Де ржавної бібліотеки їм. Ко¬ 
ролев кщ (Харків) відбувся конверт ла¬ 


нок має бути зразком архитектурного й 
технічного рішення завдання побудови 
будинку для звукозапису. 

Річна продукція мав дорівнюй атись 
3.000 записів, удосконалених щодо техніки 
едектрозапису та натуральності звучання- 
Передбачається записувати цілі опери, 
сидефошї ТОЩО. 


м’яті професора Харківського Муятеа- 
[нститпутц /?, К. Аі/ценка. Було вико 
нано квартет № 3 Чайковського (вик* 
заслужений квартет ім. Більйона сонату 
Ь-то1І Шопека (внк, учень П. Луценка, 
Лаур. Міжнародного конкурсу піаністів 
А, Сагалов), тріо Чайковського (вик, Держ* 
тріо їм. Бстжовена). Вступне слово сказав 
проф. П. Коряцький* 

-X" Ю-І\ т Зіпов’ївсьна Державна музична 
студія організувала концерт’а творів Бет- 
ховска. Б концерті, крім сил студії брали 
участь притягнеш останнього оркестр 
авіобрнгадн та зведений симф- оркестр 
студії, групкому „Робмис 4 ' та авІобригади. 

-Х' 6-У у м, Полтаві було урочисто від¬ 
крито Міжспілкову оперну студію та Ро¬ 
бітничу консерваторію (при фабриці 
їм Кутузова)* 

-Хг 2()-У поставою „Задер* відкрився 
„Музично-ексцентричинк Театр* 1 , органі¬ 
зований Всеукр. Буд* Черв, Армії. Ми¬ 
стецький керівник театру—режисер Бала¬ 
бан, музичний керівний—Корженіпський. 

Концерти Державної Харківської 
Філармонії 

Відбулися ЗВІТНІ концерти молодик рц* 
донських виконавців, відзначених та наго¬ 
роджених на Міжнародному та Всесоюз¬ 
ному конкурсах ви коне, в ці в: 17-Ш—кон¬ 
церт скрипача „С^мдїла Фг/рера (3 премїи 
ка Всесоюзн. конк.), 23-111—співачки Зо? 
Гойдай. (1 премія на Всесоюзн* конк.). 
29-1П—піаніста Леонідп Сагалова (Аавре- 
ат Мілнародн* конкурсу піаністів у Вар* 
шані)» б-IV—співачки Ольги БлаЮвідової 
(диплом Всесоюзп. конк.), 17-IV-—співачки 
Марії Калинозської (диплом Всесоюзного 
конк*), 23- IV—співачки Вари Метелець- 
неп (диплом В сосок» конкурсу), 2 4-У— 
співачки Т. Чубук-Олексіенко, Концерти 
пройшли з великим художнім успіхом. 
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ЗА КОРДОНОМ 


Ювілей американських революцій¬ 
них музичних організацій та діячів 

т 

11 травня в Чікаго відбулось урічнсте 
святкування 20-тиріччя діяльності 
(Євреіїськ. Муз. Робітіь Т-ва), 10 тнріччя 
хору та 20-гир1ччя диригентської й ком¬ 
позиторської діяльності пролетарського 
композитора Якова Шейфвра* 

Оргбюро СРМУ надіслало Ювілянтам 
привітальну телеграму такого вмісту: 

„Спілка Радянських Музик України 
палко вітає борців за пролетарську му¬ 
зичну культуру— Н |МАР*, його хор та 
талановитого корівника останнього, ком¬ 
позитора Шеіїфера, 

Радівмо вашому святу. Баша робота— 
цінний вклад у міжнародну пролетарську 
культуру. 

Заст* Голови Оргбгора СРМУ 

/7. Ковицький 

Відп, Секретар Он Білокопито# 

Збірна творів радянських та 
закордонних революційних 
композиторів 

)МАР (Єврейське Робітниче Товари¬ 
ство) он дало в Нью-Йорку збірку хорових 
творів єврейською мовою,, до якої увійшли: 
„Танкова пісня" — Васільева^Буглач 4 , 
„Змагання'“його ж, „Врубова пісня"— 
Файвтуха, „Піонерська 1 *—Шейнша, анти¬ 
релігійна „Слухай ІзраТле. господи поми¬ 
луй* — Шейферд, антирелігійна „Служи¬ 
телі бога' — його ж, „Готовий 4 — Садов- 
иіка, „Перша Кінна'^Давиденка, „Кін¬ 
нота Буденного “ — його лі, „Пісня німець¬ 
ких робітників -— Чсмберджі, „Червоні 
матроси' — Давн деяка, .Італійська робіт¬ 
нича пісня"—МІ ллера, „Бити, бити нас 
хотіли" —Дапиденка, „Голодний марш' 
Шейфера, „Антифашистська пісня 4 —Мід- 
лерц, п Чуваська гумореска 4 — Шншова, 
.Тримайтесь бадьора" “Шейфера, „Ко¬ 
лискова*—Гречанікона. 

Конкурс на масову пісню 
в Америці 

Робітнича Музична Ліга Америки та 
Журнал ,Нью-Массее* провели конкурс 
на масову пісню на текст поета Адьфрсда 
Хейс-—цПердсого Іравня—веі па вулицю". 
На конкурс надіслали свої твори ряд 
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композиторів з великим Іменем, ян-йт 
Даром Коплапд, Валінгфорд Ріггер, Гаідор 
Фрід, М. Штідьмаж, Лан Адомян, Сайд, 
Суіфг та Інші. Загальний рінеиь пісень, 
надісланих на конкурс, як відзначає. Нью- 
Мессее", падавичий но високий і свідчить 
про вростання й вплив революційних ідей 
у кращій частині музичної і нтсаі геннії 

США, 

Постановою жюрі конкурсу, до складу 
якого входили композитори Якій Шейфер, 
Гсорг Антейль, Майнард, письменник 
МайкА Голд та представники робітничих 
хорів* першу премію присуджено пісні, 
скомпонованій видатним американським 
композитором, добре відомим в Америці 
й Европі—Аароном Ксилавгд* Цю пісню 
Копланда надруковано в травневому числі 
„Нью-Мдссес" і виконано у великому 
концерті 2 Робітничої Музичної Олімпі¬ 
ади (28-1V в Нью-Йорку) об’єднаним хо¬ 
ром з 800 учасшіків- 

Пісня Копланда являє собою бсапе- 
речио цікавий і майстерно виконаний 
зразок масової пісні. Мелодія пісні—іщ- 
равна н сувора, опукло доносить кличний 
характер тексту. Скупими гармонічними 
засобами, гострим ритмом, що підкреслює 
могутню ходу робітничих демонстрацій, 
Копланд досягав у своїй пісні великої 
переконливості. Пісня мав завоювати 
міцне місце в репертуарі робітничих хо¬ 
рів усіх країн. 

Виконання „Інтернаціонала" в сим¬ 
фонічних концертах Філадельфій¬ 
ської Філармонії 

Оркестр Філадельфійської Філармонії 
за керівництвом Леопольда Стоковського 
включив усною програму „Інтернаціонал 4 , 
поряд з національним американським 
іімном. Три тисячі слухачів співали „Ін¬ 
тернаціонал* і більша чистина публіки 
встала при його виконанні. Газета, що 
повідомляє про цей факт, намагається 
пояснити його не так „співчуття кому¬ 
нізмові, як знаком пошани до дружньої 
нації*. Таке тлумачення, однак* видається 
мало ймовірним, оскільки за звичаєм аме¬ 
риканська публіка встає тільки при вико¬ 
нанні свого національного гімну. Ще 
менше ймовірне це пояснення стає після 
того, як газета з полегшенням відзначає, 
щ,о виконання „інтернаціонала" пройшло 
„без неприємностей, як гадалося”* 


Виконання творів радянських 
композиторів у США 

Диригент Стоковськнй, Що систем а- 
ти^іїо пропагує радянську музику, иико^ 
ній у Нью-Йорку симфонічну поему 
Глівра „Ілья Муромец", уперте виконану 
в Америці після шіснвдцятнлїтньої пе¬ 
рерви. 

Критика приділила симфонії багато 
увага. Висловлювалось думку, що цей 
твір наложить „старо-режимному* Глів- 
рові, який ще багато іШкОриСтовув еле¬ 
менти Ччйковськогс, Бородіна, Рнмського- 
Корсаиова й, почасті, Вдгнсра* Особлино 
відзначувано „багатство н барвистість 
ілюстрації* 1 , „різноманітність мелодії" та 
„програмний характер симфонії'* 

Там жо з успіхом виконано твір Іпполі- 
това-Іванова—„Епізоди з життя ІІІуберга 4 *. 
Партитуру твору, написану рукою ком¬ 
позитора, перекопується в колекції Едуїна 
А. Фляймера; це єдиний примірник цього 

Твору, І ВНКОЕіу ВЕШСЯ ВІН уПЙрШе. 

З закордонноТ преси 

-)£- Журнал „Мцзїса) Цоцгіег* вміщує 
докладне повідомлення про Аеніщі’радську 
Музичну Декаду. 


Ц* Нью-Иоркська газета „Могпш^ Ргеі- 
ксії" подала повний текст привітальної 
телеграми Оргбюра СРМУ Т-ву ^МАГ И * 
ного хорові та композитору*диригенту 
Якову Шейфсру з приводу їхніх ювілеїв 
(див* ішще). 

Відгуки економічної кризи 
в музичному житті закордону 

Американський театральний журнал 
„Іїагіеіу®, підтримуваний музичним, жур¬ 
налом „Милені Ашегіса', робить пропо¬ 
зицію припинити безплатні концертні 
рад іо-пересила ння т щоб досягти кращого 
вїдвїдуййНйп концертів; „Для виконавця 
зовсім небажано виступати перед 2000 лю¬ 
дей, що безплатно слухають концерт*— 
пише газета. „Скільки людей, захочи 
купити квиток на концерт, коли ного 
можна слухати безплатно?* Журнал за¬ 
кінчує висновком, що, коли не буде вжито 
ніяких заходів щодо цього, то концертні 
підприємства зазнають великих збитків. 
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МІЖНАРОДНИЙ КОНКУРС НА ТВОРИ длй багатоголосного хору 

Щоби гшіювнита рЄВОЛЮЦІЇЇНПЙ репертуар робітничих ХОр0ІЩХ органі¬ 
зацій для багатоголосних хорів (на три, чотири ї більше голосів) та для 
Стимулювання творчості революційних композиторів у цьому напрямку* 
Шин пар одне Музичне Бюро МОРІ оголошує міжнародний конкурс на кращий 
твір для багатоголосного хору. 

При високому художньому рінні твори повинні мати яскраво виявленні! 
масовий характер* тобто вони повинні бути приступні для виконання до¬ 
брими робітничими колективами і орієнтуватись ид касову робітничу 
аудиторію 

1. Тема твору повинна відповідати завданням і цілям революційної бо¬ 
ротьби пролеіврі&ту всіх коаїн на соціалізм проти капіталу (антифаши¬ 
стський рух» оборона СРСР, боротьба проти, небезпеки імперіалістичних війн» 
ідеї інтернаціоналізму, визволь най рух пригноблених народів тощо). 

2. Форма і розмір творів дається на розсуд авторів. Хорн можуть бути 
в а компаніментом фдртеп'днп, оркестру р або „а капела*'. 

3. Ковкурс— накритий, тобто ім’я автора подається н окремому запе¬ 
чатаному конверті під девізом. На рукопис! повинен бути указаний тільки 
девіз автора. Конверт з іменем автора розпечатується після призначення 
премії. 

4. Термін подання рукописів па розгляд жюрі—1 листопада 1934 року. 
Термін остаточного вирішення жюрі на призначення протій —2 листопада 
того ж року. 

5. По конкурсу призначено такі три премії: одна —перша премія — 
1.500 карб.» дві—других—по 750 карб. 

Крім того, за твори, прийняті до друку» автор одержує відповідний 
гонорар. 

Примітка. Для закордонних товаришів гроіпопі премії заміню¬ 
ються подорожжю до СРСР. 

Перша премія—протягом 3 тижнів, другі премії—по 10 день (з оплатою 
усіх видатків в межах СРСР}* 

6. Твори, ухвалені Радою жюрі як премійовані, так і вепре міновані, 
передається для видання в МУЗҐІЗ РСФРР, 

Примітка: Ангорський ганорар закордонних товариші» може бути 

сплачений у формі надіслання їм нотних бібліотек на відповідні суми. 

Жюрі конкурсу складається з представників музичної громадськості 
СРСР та міжнародного руху. 

Адреса: Москва. Петренка 10, пом, 69, Междунар, Муз, Бюро М0РТ. 

Секретар Міжнародного Об'єднання Революційного Театру ДІАМЕНТ 

Голова Міжнародного Музичного Еюра САБО 


Зміст № 1, Вперед до нових перемог. Підсумки і найближчі давлення про- 
ведення на ці о наявної політики ня Україні (Резолюція об'єднаного пленуму ЦК 
і ЦКК КП(б)У на доповідь ТОВ. С, Коеіора* укналепа 22 листопада 3933 року). 
0* Білокопитою — Викрити її розтрощити до кінця націоналізм на музичному 
фронті» Ю. Мейтус — Ворожі прояви в музиці на театрі» В, /ванонський — До 
^вітання про пальцеву техніку піаністів. Огляд музичного життя. 

Зміст №21 Й, Гоне —На рівень завдань. Л. А„ Хвиля — За соціалістичну 
змістом, національну формою українську радянську музику. М . Коляда — Мо¬ 
білізувати теорію на допомогу музичнім творчості. О. 0. Білокопито в — Кирило 
Стеценко* П. К ,—-її ятирічний ювілей Дніпропетровської республіканської опери. 
А Носоо —Червоііоармійська музична самодіяльність УБО до XVI роковин 
Жовтня, /7, Моїило — Музична самодіяльність и готуванні до 1-ої олімпіади сам од. 
мистецтва. Мш Даньшео —Колгоспний університет самодіяльного мистецтва. Інструк¬ 
тивні матеріали до Всеукр. олімпіади. Творчі портрети: Гаси Шутенко» Чубук- 
Олексіекко. Некролог— проф П. К. Луцепко. Огляд музичного життя. 

Зміст № 4, А Лебс донський — Криза буржуазної музики і творчі завдання 
міхиародн. рев. муз. руку. С- Боїатґшрьод — 3 творчого фронту, /, Белза — Музика 
я токфільмі. К. Муровйова —-Про роботу опернії* студій при муз. вишах та про 
роль вок і лі с та- недаго та у вихованні співака, Концврт-диспут (з приводу кон¬ 
церту капели „Евокаїїс"). А. Боіатіфьоа — Про музику а Білорусі (19-ЗІ-ЗІ р. р»)= 
0 + Тер-Гриюрян — Музичне виховання в Лрмснії. Д. Тер-Гсвондян —Державна 
опера а АрмснІТ. Б» В-т — Некролог Й. В, Перман. За кордоном* Матеріальний 
стан музикантів у США. Хроніка. 


ПРОДОВЖУЄТЬСЯ ПЕРЕДПЛАТА 

НА 1931 рік НА ЩОМІСЯЧНИЙ ЖУРНАЛ 

„РАДЯНСЬКА МУЗИКА" 


орган Оргбгора свідчи радянських глузик України та Управління 
теа-видовищних підприємств і мистецтва ИКО УСРР 


ЖУРНАЛ БОРЕТЬСЯ 


за чистоту марнеє-ленінського музикознавства 
за високу якість радянської музтеерчості* за 


високу майстерність радянського виконавства, за критичне використовування музич¬ 
ної спадщини, за органічний зв'язок професійного з самодіяльним мистецтво**» 


УМОВИ ПЕРЕДПЛАТИ: 


на рік—18 крб., на 6 міс. —9 нрб., 
на 3 мЕс. —4 нрб. 50 коп. 


Передплату здавати Вид-ву „МИСТЕЦТВО" (Харк^ Пролетарський 
майдан, № ?), почтовим філіям та газ. відділам „СОЮЗПЕЧАТИ* 
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Видавництво „Л / 



19 н. £/€. 

Му зт В ори для дітей Ціпа 

АдОм'нн — .Стій не ВАРТІ*, пісня ДЛЯ ДиТ, хору.„ — хрб. ЗО К. 

БогуСлавськнй К, — «Пісня рапорт* 1 .»..«* .— крб. 25 к. ' 

Дальше* М, — «Піонерська збірка'*, для оркестру нар, інструм» 2 крб. — ,к» ф 
КотнцькяА І!.— „Пісня про Якірл* для днт. хору в супро¬ 
воді ф П нрб* Ш к. 

Т Щ іи - «Піонерський марш 4 для 2-х гол. дит» хору в супро¬ 
воді ф*Я # і » -Р * « ■ р * « ■ * ч ш й -—‘ К рб» 25 я. 4 

Ш у тонко Т. — „БідьіішяицькІ жнива", пісня для 2-х чол. дкт. 

хору ■ • *..** ■* ... < — крб. 40 я» 

— Крб. 45 К. 


} 




Шутонко Т — , Пісня ЗМІНИ** 


І • * 


крГ>. 15 к- 

хрб, 20 к. 


Хороспівн 

Батюк П. — * Тракторист", пісня для масок, хор ...... 

Борисові Б. —„Пісня чанаїнщів* для мас. хору .*..,.,. 

, „Пісня кулеметників*, масова похідна пісня бей 

супроводу *«„■»*. *^*«і-д^чФкд., крб* 15 я, 

Заграіічяий 3.—„В атаку** , * . * — крб. 50 к, 

Штогарепко А. — „Про комполку Ліяде*, пісня для 2-х гол. 

хору * - * - V. — крб. 50 к. 


0 


Солоспіви 


Бернд 0. — „Плуги й плужки 4 (для серед* гол,) 1 крб. 50 к. 

Шутгнко Т.— „Ми пролетарські вільні жінки" для мисок» гол* — крб, 50 к. 

Педагогічний репертуар для ф-но 

Беренс — 50 (початкопнк) етюді» ор. 70 . 2 крб* <— к, 

п — Школа етюдів Ор. Зв Н 1* 2, 3 . .**.*.. 4 крб. — к. 

Гайда — Соната № 4.і * 1 крб. 25 к. 

Дювернуа— Етюди ор. 176 2 крб. — к. 

ЧаЙковськп й — Ром В.НС а « -в * « ь + л * ■ ір, и ч> ■ * в * в 1 Кр'Сї»- К. 

» — Осіння пісня ■ ; — ждРш ЗО іс. 

Я } рІГНр ОЛ Д ї® * * * * -А т і ■ <Г ■ № -Р * В * N 1 К[Р' І ^ еі |С ь 


НОТИ МОЖНА ПРИДБАТИ В КНИГАРНЯХ УКРКНИГ0ТОРГУ 

„ . * ■ і ^ 

В Києві—я у Л* Леніна, 8. Б Одесі—вул* Аассалн, 33. і \ Сті 

В Харкові—вул. ЛІбкнехта» 7. В Дніпропетровському— пр, К. Маркса. 49і 

та б книгарнях по округлих містах УСРР, а також у книгарнях Б у кипкниги. 

Адрес внддвнидтпд! Харків, Пролетарськая майдан, 7 




























